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RA BEATO ANGELICO 


In San Marcos heilig Fühlen Gängen, 
Stra Beato, wandelteft du mild, 

lobteft @ott in füßen Sarbenflängen, 
(dymüdteft mit der feommen Seele Bild 


deines Rlofters graue Fellenwände, 

daß es zeitenthoben unvergänglidy 

fpäter ®laubensfremdheit Teöftung fpende, 
fie mit Sehnfudht fülle überfywenglidy 


der Ferzensunfduld, uns verloren, 
die wie (dyuldverfteict, zergeübelt, adı, 
zweifleeifden Kienes, überwad, 

rütteln an des Yenfeits dunklen Toren. 


Deiner Demut nur ward aufgetan, 

und wie Öteene, unfee Madıt erleuditend, 
Kimmelstau, den dürren Boden feudıtend, 
deine Engel fidı nun leife nahen, 


goldgeflügelt, reidhigewandet, felig, 
Enieend vor der Jungfrau zarter Schöne. 
Und es ift, als ([dywebten Zaubertöne 

von den Lippen, Fündigend, daß ewig 


nur die Liebe waltet, (dymerzverzehrend, 
aller Bitternis des Geiftes wehrend. 


BARBARA ZAEHLE 
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Glas- 
malereien waren bis 


ie deutschen 


jetzt, im Vergleich zu 
anderen Kunstgat- 
tungen, ziemlich we- 
nig bekannt. Von 
den hohen Fenstern, 
dem Betrachter ent- 
rückt, strahlten sie 
warmesLicht und 
dämpfte Stimmung 
den Kırchen- 

raum. Man gab sich 
dem allgemeinen Eindruck mystischer Schönheit hin, 


auf 


den sie erweckten, aber selten versuchte man, ihre 


Einzelheiten zu studieren, denn mit dem bloßen Auge 


waren die Feinheiten von Zeichnung und Komposition 
oft nur sehr ungenau zu erkennen. Die jüngstvergan- 
gene Zeit mit ihrer Überschätzung der Tafelmalerei 
betrachtete sie als eine Art Kunstgewerbe; sie war in 
ihrem Auge also eine Kunst zweiten Ranges, die in der 
Fachliteratur über Malerei nur selten mitherangezogen 
wurde. Mitschuld an dieser Vernachlässigung hatte 
auch der Mangel an brauchbaren photographischen 
Wiedergaben, die meist nur mit Hilfe großer Gerüste 
gemacht werden konnten. 

Den Reichtum, den die deutsche Kunst in ihrer 
mittelalterlichen Glasmalerei besitzt, zu erschließen, 
war eine der wenigen positiven Leistungen, die ohne 
den Krieg nicht möglich gewesen wäre. Da alle alten 
Glasfenster aus Luftschutzgründen aus den Kirchen 
entfernt und sicher geborgen werden mußten, ergab 
sich eine einzigartige Gelegenheit, sie Scheibe für 
Scheibe durchzuphotographieren. Der deutsche Ver- 
ein für Kunstwissenschaft übernahm aus eigener Ini- 
tiative diese Aufgabe. Er hatte vor dem Krieg schon 
einige große Werke über Glasmalerei veröffentlicht 
und plant nun, dies mit dem wunderbaren und um- 
fassenden Bildmaterial, das ihm jetzt zur Verfügung 
steht, fortzuführen. 

Die Kunst, Fenster aus farbigem Glas zusammenzu- 
setzen, ist seit dem ıı1. Jahrhundert verbreitet. Fen- 
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ster aus Glas kannte zwar schon die Antike, aber sie 
waren grünlich und undurchsichtig, wie sie uns in 
Funden aus Pompeji noch erhalten sind. Vom ıı. 
Jahrhundert ab nun bezeugen Berichte das Vorhanden- 
sein von bunten, bemalten Fenstern in Monte Cas- 
sino, Reims, Kloster Tegernsee, Hildesheim, überall 
dort, wo Benediktinerkultur blühte. Aus der gleichen 
Zeit stammen auch die ersten erhaltenen Glasmalereien, 
schmale Scheiben, wie sie durch die kleinen Fenster- 
öffnungen der romanischen Kirchen bedingt waren. Die 
rein abendländische Erfın- 
dung, geboren aus dem Geist des Christentums, der 
dem Diesseitsglauben der Antike die Sehnsucht nach 


Glasmalerei ist also eine 


einer überirdischen Welt entgegensetzte. Dies spiri- 
tuelle Anliegen des Mittelalters konnte sich in der, 
Glasmalerei am besten ausdrücken. Ihre vom Licht 
des Himmels durchschienene Materie ist zur Verbild- 
lichung des Transzendenten so viel geeigneter, wie 
die wirklichkeitsdichtere Freskomalerei. Ihre höchste 
Blüte erlebt sie in den Ländern nördlich der Alpen, 
Deutschland, Frankreich, England, während sie in 
Italien und in Spanien bedeutungslos bleibt. 

Was die Glasmalerei den gläubigen Menschen damals 
bedeutete, läßt sich am besten von der Symbolik .der 
Kirche aus verstehen. Schon in der Offenbarung Jo- 
hannes (21,2) heißt es: „In jenen Tagen sah ich die 
heilige Stadt, das neue Jerusalem, herniedersteigen aus 
dem Himmel von Gott, zubereitet wie eine Braut, 
die für ihren Bräutigam geschmückt ist.“ Seitdem 
wird die Kirche als himmlisches Jerusalem geschaut, 
eine Gemeinschaft der Christen, die die „lebenden 
Steine“ sind und deren Sinnbild das Kirchengebäude 
ist. Schon im ı2. Jahrhundert spielen die Fenster in 
dieser Symbolik eine große Rolle. Sicardus (f ı215) 
schreibt, „daß sie wie durch einen Spiegel das Jenseits 
rätselhaft wiederstrahlen“. So sind sie der Teil der 
irdischen Kirche, in dem sich die himmlische am klar- 
sten manifestiert: als Botschaft und Lehre in den 
Figurenfenstern, als sinnlich-übersinnliche Darstellung 
des himmlischen Jerusalem in den Architekturscheiben. 
Im ı2. und frühen ı3. Jahrhundert werden die Fenster 
noch als Öffnungen der Mauer gesehen. In Medaillon- 


Farbtafel: Wien, St. Stephan 
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oder Paßformen aufgeteilt, wirken sie wie köstliche 
Teppiche. Architekturformen kommen zwar schon 
vor, zuerst in Chartres, dann später in Marburg und 
Lohne. Eine ganz andere Auffassung bringt aber erst 
Amiens um 1269: das Fenster wird zu einem Teil der 
Wand, und die großen Einzelfiguren sind nun von 
einem steilen Gerüst von Giebeln und Baldachinen 
umgeben, das den Formen der Kirchenportale ähnelt, 
in verklärter Weise — wie ein Tor ins Jenseits, ın 
eine schönere Traumwelt. Diese Architekturen kom- 
men zwar zuerst in französischen Miniaturen vor, 
aber wirklichen Sinn gibt ihnen dann erst die Glas- 
malerei. Frankreich wendet dies neue Prinzip mit Maß 
und Zurückhaltung an, während Deutschland es erst 
im 14. Jahrhundert autgreift, dann aber radikal und 
bis in seine letzten Konsequenzen zu Ende denkt. 
Es gibt zwar schon im späten ı3. Jahrhundert zwei 
Architekturscheiben ohne figürliche Darstellungen 
(meines Wissens die ersten überhaupt), die.als Schei- 
ben mit identifizierbarer Architektur im ganzen Mit- 
telalter allein dastehen. Sie gehören zu den Fenstern 
der Brunnenkapelle im Kreuzgang des Zisterzienser- 
stifts Heiligenkreuz, das in einem stillen Winkel öst- 
lich von Baden bei Wien liegt. Diese Fenster stellen 
Babenberger Herzoge dar, die im ı2. Jahrhundert Stif- 
ter und Förderer des Klosters waren, also zur Zeit 
der Entstehung der Fenster, im späten 13. Jahrhundert 
schon lange gestorben. Diese beiden Architekturschei- 
ben zeigen Darstellungen der Chorschlüsse der Kloster- 
kirchen von Heiligenkreuz und Klosterneuburg. Selt- 
samerweise sind die Umschriften vertauscht. Sie lau- 
ten „Domus Neuburgensis ordinis sancti Augustini 
fundacio Leup march‘“ und „Domus sancte crucis or- 
dinis Cisterciensis fundacio Leupoldi marchionis.“ Der 
. berühmte Hallenchor von Heiligenkreuz ist aber deut- 
lich erkennbar und ebenso der von Klosterneuburg 
mit seinen drei Absiden, so daß Dagobert Frey, der 
Bearbeiter von Heiligenkreuz, vermutet hat, daß sie 
bei irgend einer späteren Restaurierung vertauscht wor- 
den seien. Es ist aber natürlich auch möglich, daß der 
mittelalterliche Glasmaler einfach die Vorlagen ver- 
wechselt hat. Diese Fenster sollen nun nicht etwa, wie 
die späteren, eine irrationale, transparente Fortsetzung 
der Wand bedeuten, in die sie eingelassen sind, son- 
dern stehen in ausgesprochenem Gegensatz zu ihr, ab- 
getrennt durch goldfarbige Streifen mit Blattorna- 
menten, in die blaue und rote Blüten eingelassen sind 


und die längliche Paßform mit der Inschrift. Auch ihr 


Bild rechts: Münnerstadt, Stadtpfarrkirche 


Sinn ist ein ganz anderer wie. der späterer Architektur- 
scheiben: sie sollen die Kirchen darstellen, die die 
Babenberger Herzoge gestiftet haben. Das Kirchen- 
modell, das man in der Plastik so oft auf dem Arm 
des Stifters sieht, ist hier von ihm abgelöst, als ein 
besonderes Bild gegeben. Erstaunlich für diese Zeit ist 
die Genauigkeit, mit der Einzelheiten angegeben sind, 
z.B. ın Heiligenkreuz die gotischen Fenster im Chor 
und die romanischen im Querhaus und Vierungsturm. 
Auch eine perspektivische Darstellung, wie die der 
Türme und der Absiden von Klosterneuburg, gehört 


im 13. Jahrhundert noch zu den großen Ausnahmen. 
So zeigen diese Gebilde eine seltsame und reizvolle 
Spannung zwischen Wirklichkeit und Unwirklichkeit, 
wie sie, isoliert durch ihre Umrahmung, vor ihrem 
blauen Blütenhintergrund stehen und doch real Vor- 
handenes verbildlichen. 


Sehr verschieden von diesen beiden merkwürdigen 
Einzelstücken mutet die Scheibe um 1340 aus dem 
Dom zu Regensburg an, aus einem schmalen, hohen 
Fenster, das in zwei Bahnen und sieben Zelten auf- 
geteilt, zuunterst Heiligenfiguren zeigt, bekrönt von 
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Wappen und Wimpergen, darüber noch je fünf Blatt- 
ornament-Scheiben. Man sieht hier gut den noch zö- 
gernden Übergang zur reinen Architekturscheibe. Statt 
der Paßform trennen Streifen von Perlstäben und 
Blattwerk Fenster und Wand. Der Wimperg und die 
beiden Türmchen sind ganz flach und zeichnerisch 
wiedergegeben und sie werden als Architektur noch 
nicht recht ernst genommen, wie ihre Verquickung 
mit vegetabilischen Formen zeigt: aus den Spitzen des 
Wimpergs und der Türmchen wachsen Blätter; Zweige 
drängen sich dazwischen und auch die Mitte wird von 
einer großen Blume eingenommen. Daß diese Archi- 
tektur eine Verklärung der irdischen sein soll, eine 
Andeutung des himmlischen Jerusalem, wird klar an 
der Farbe: über dem Filigran des Wimpergs liegt ein 
zarter Goldschimmer, und auch die Türmchen sind 
golden. 


Fortschrittlicher — unter dem Einfluß Frankreichs — 
sind die Hochchorfenster des Kölner Doms vom frü- 
hen 14. Jahrhundert. Die überlebensgroßen ritterlichen 
Gestalten stellen jüdische Könige dar, die Stammväter 
Christi waren. Ihre architektonischen Bekrönungen 
erstrecken sich nun schon auf zwei Scheiben über- 
einander. Die Wand und Fenster trennende Paßform 
wird im unteren Teil in schlanke Fialen umgewandelt. 
Ein vielteiliges System von Wimpergen und Fialen, 
steil zur Höhe strebend, überzieht nun die Fensterfläche 
in starrer, symmetrischer Anordnung. In strahlender 
Farbenpracht heben sich die goldenen Wimperge und 
Fialen von dem tiefblauen oder roten Hintergrund ab. 
Inzwischen schleicht sich das figürliche Leben, das aus 
diesen Reißbrett-Architekturen völlig verbannt schien, 
sozusagen heimlich wieder ein. Es ist, als ob der mittel- 
alterliche Künstler die Starrheit der, wenn auch nur 
imaginären Steinwände nicht ganz hätte ertragen kön- 
nen. So durchbricht er sie hie und da durch winzige 
Wasserspeier, mit dem bloßen Auge an den hohen 
Fenstern kaum zu erkennen, die als drollige Drachen- 
oder Fledermaus-ähnliche Ungetüme auf Konsolen 
hocken, geflügelt oder mit gesträubtem Schuppen- 
panzer und weitaufgerissenen Froschmäulern keck und 
humorvoll hingezeichnet. 

Um die Mitte des 14. Jahrhundert wird dann der ent- 
scheidende Schritt getan. Die direkte Anregung kommt 
aus Italien, von den Fresken Giottos, Gaddis und 
ihrer Schule, die zuerst statt der feierlich-symmerri- 
schen Nachahrmhung kirchlicher Portale Formen der 
Profanarchitektur bringen: vorspringende Altane und 


Bild links: Münnerstadt, Stadtpfarrkirche 
Farbtafel: Wien, Maria Stiegen 
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flache; auf Säulen ruhende Dächer. Während sie aber 
in der Wand- und Tafelmalerei ihre dienende Funk- 
tion behalten, werden sie in der Glasmalerei verselb- 
ständigt und zu räumlichen Gebilden erweitert. Es ist 
die logische Konsequenz der Entwicklung, die aber 
schon den Keim des späteren Verfalls in sich birgt. 
Da die Glasmalerei durch ihr Material — die in der 
Masse gefärbten Glasstücke — und ihre Verarbeitung 
— die Zusammenfügung der einzelnen Teile durch 
Bleiruten — auf flächenhaft-zeichnerische Wirkung be- 
schränkt ist, so erreicht sie ihr Höchstes, wenn sie die- 
sem Gesetz treu bleibt, und jeder Versuch, ihr räum- 
liche Tiefe zu geben, muß schließlich zur Entartung 
führen. Einstweilen hat diese neue Art aber die Frische 
einer spontanen Entdeckung. Sie dient zudem einem 
Ideal und ist noch völlig fern von jedem öden Na- 
turalismus. Wien bringt am Dom von St. Stephan und 
an der eigenartigen Kirche der Donauschiffer „Maria 
am Gestade“ die ersten Beispiele. Die Architektur- 
scheiben des mittleren Chorfensters von St. Stephan 
zeigen noch das gleiche, die ganze Bildfläche in symme- 
trischer Aufteilung überziehende, zeichnerisch auf- 
gefaßte System von Winipergen und Fialen, wie die 
des Kölner Hochchors, nur ist die Trennung von 
Fenster und Wand durch eine Paßform nun ganz fort- 
gefallen. Die Farbigkeit beschränkt sich noch haupt- 
sächlich auf weiß und gold mit wenig blau. 

Die weitere, stufenweise Wandlung kann man an den 
seitlichen Chorfenstern gut verfolgen: erst wird noch 
der mittlere Wimperg beibehalten, als neutrale Zone 
sozusagen. Seitlich schließt sich aber nun’ eine zwei- 
geschossige Konstruktion an — über einem spitz- 
bogigen Fenster ein auf Säulchen ruhendes Dach — 
die, in Niedersicht gesehen, vom Hintergrund aus nach 
vorn stößt. Merkwürdigerweise endet sie unten in 
Hängekonsolen, schwebt also eigentlich in der Luft. 
Dies ist noch auffallender und widersprüchlicher bei 
einer dritten Scheibe, die ein ganz kompakt und 
realistisch aufgebautes Häuschen gibt. Hier ist der 
traditionelle Wimperg nun aus der Mitte nach links 
gerückt, abgerundet und verbreitert und ebenso,“ wie 
die Fialen, dem kleinen Bauwerk eingefügt. Die Farbig- 
keit dieser perspektivischen Scheiben ist nun auch 
schon differenzierter und bunter: statt dem einfar- 
bigen Gold wird das Steinwerk jetzt violett blau oder 
altrosa getönt, die Fensterlaibungen grün. Das ergibt 
zusammen mit den meist leuchtend blauen oder roten 
Hintergründen Farbklänge von zauberhafter Wirkung. 


Farbtafel: Wien, Maria Stiegen 
Bild rechts: Münnerstadt, Stadtpfarrkirche 


Eine ähnliche Entwickiung läßt sich an Maria am Ge- 
stade an zwei verschiedenen Typen von Architektur- 
scheiben feststellen. Der eine geht noch vom System 
der flächigen Wand aus, durch Eckfialen abgegrenzt 
und von Wimpergen bekrönt, hat aber nun wie eine 
phantastische Palastfassade weite Fensteröffnungen, die 
ins Innere schauen lassen und einen vorspringenden 
Mittelbau mit einer polygonalen Dachterrasse und 
einem originellen Kuppeldach auf Säulchen. Der an- 
dere ist ein unsymmetrischer, frei im Bilde stehender 
Turmbau, der keine feste Beziehung mehr zu den 
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Bildgrenzen hat und der nun weiter ausgebildet und 
entwickelt wird: aus lauter Einzelelementen, die an 
gleichzeitigen, wirklichen Bauwerken vorkommen, tür- 
men sich komplizierte Gebilde auf; luftige Söller; 
Vorbauten mit großen Fenstern aus zartestem Mauer- 
werk, durchbrochene Balustraden und von Fialen 
flankierte Spitzen, getragen von zierlichen Säulchen; 
dies alles wird zu einer Art hochragender Märchenburg 
zusammengefügt. Auch der Hintergrund aus Blüten 
oder Blattranken geht nicht auf die Naturwirklichkeit 
ein. So wird der Kirchenbau, in den diese Architek- 
turen eingelassen sind, sozusagen durch sie ins Phan- 
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tastische abgewandelt. Hier endlich konnten die Bau- 
meister ihre Wunschträume ohne Begrenzung durch 
die Gesetze der Statik und den Widerstand des har- 
ten Materials erfüllt sehen. 

Für irdische Menschen sind diese Räume unbewohnbar 
— aber manchmal schauen Englein von den hohen 
Balkonen herab, mit fürb'ttenden oder segnenden Ge- 
bärden am irdischen Geschehen zu ihren Füßen, dem 
Leben der Heiligen, teilnehmend, oder musizierend, 
wie auf dem Passionsfenster in der Stadtpfarrkirche 
zu Münnerstadt aus dem frühen 15. Jahrhundert. Ihre 
Gesellschaft bilden manchmal lebendig gewordene 
Konsolenfiguren, gnomenhafte Männlein, die geduldig 
vorgebeugt ihre Last stützen. 


Die Nachfolge dieser Architekturen ist weit verbrei- 
tet. Der Meister der Magdalenenkirche zu Judenburg 
in der Steiermark vom späten 14. Jahrhundert bemüht 
sich um eine gewisse Geschlossenheit der Bildwirkung 
durch Zusammenfassung und Vereinfachung, aber 
seine Turmbauten werden dadurch ein wenig eintönig. 
In der ersten Hälfte des ı5. Jahrhunderts bleiben die 
Architekturdarstellungen im Prinzip noch unverän- 
dert. Auch an der Waasenkirche zu Leoben in der 
Steiermark wird die Form vereinfacht, hier aber der 
malerischen Wirkung zu Liebe, die bis zur Raffiniert- 
heit gesteigert ist durch die feinen Tönungen von rot 
und go!d vor blau. 


Nodr um 1430 finden wir in der Stadtpfarrkirche zu 
Münnerstadt ein Fenster mit Erzählungen aus dem 
Leben der hl. Elisabeth, dessen Architekturen noch 
sehr an die Vielfalt der lustigen Wiener Turmphanta- 
sien erinnern. Ein reizvoller Einfall ist das freistehende 


Glockentürmchen links auf dem Dach. 


In der zweiten Hälfte des ı5. Jahrhunderts bringt 
Österreich kaum noch große Zyklen hervor. Das 
künstlerische Schwergewicht verlagert sich mehr nach 
Augsburg, Nürnberg und besonders nach dem Westen, 
nach Köln und an den Oberrhein. Zwischen 1470 bis 
1500 ist Peter von Andlau aus Straßburg die bedeu- 
tendste Erscheinung auf dem Gebiet der Glasmalerei: 
Seine große Werkstatt lieferte Fenster bis nach Ulm, 
Augsburg, München und Salzburg. Sogar in Fenetrange 


‚in Lothringen gibt es ein schönes Fenster, das zwar 


wohl nicht eigenhändig ist, aber alle Merkmale seiner 
Art aufweist. Er führt nun die Architekturscheibe 
wieder zu ihrer früheren, dienenden Funktion zurück. 
Sie ist nun nur noch dekorative Baldachinbekrönung 


Bild links: Münnerstadt, Stadtpfarrkirche 
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über den Legendenfenstern oder den Heiligengestalten, 
etwa vergleichbar mit dem Aufbau eines gotischen 
Altars oder einer prächtigen Monstranz. Mit ihm 
dringt ein kräftiger Naturalismus in die Glasmalerei 
ein, der keine geheimnisvollen, symbolischen Deutun- 
gen mehr zuläßt- Immerhin hat er noch so viel Sinn 
für das Gesetz der Glasmalerei, daß er eine räumliche 
Vertiefung des Hintergrundes möglichst vermeidet und 
statt dessen meist großmustrigen Damast als Hinter- 
grund gibt. Das Fenster in Fenetrange bringt eine 
Reihe von großen Heiligenfiguren unter Baldachinen, 
die von Stabwerkbekrönungen überhöht sind. Diese 
sind nun sehr verschieden von den phantasievollen 
Gebilden der früheren Architekturscheiben mit ihren 
willkürlichen und bizarren Untersichten. Perspek- 
tivisch durchaus richtig sind sie keine Umwandlung, 
sondern nur eine Steigerung wirklicher Architektur ins 
Goldschmiedhafte, fein Ziselierte, märchenhaft aller- 
dings noch durch das Gold und Blau der Farben. Die 
Bekrönung eines anderen Baldachins zeigt weiße Lilien 
vor rotem Damastgrund, in einer Verschmelzung von 
architektonischen und vegetabilischen Formen, wie sie 
auch beim damaligen Kirchenbau häufig vorkam. Die 
starren Fialen stehen in reizvollem Gegensatz zu den 
kräftig sprießenden Blättern, deren gewundene Sten- 
gel aus dem Stein hervorzubrechen scheinen. Auch 
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hier wieder werden Träume der Baumeister erfüllt, 
denen der harte Stein sich widersetzte. 

Peter von Andlau war noch sein eigener Glasmaler, 
der seine Entwürfe in eigener Werkstatt ausführen 
ließ. Später geriet die Glasmalerei ganz in den Bann 
der Tafelmalerei: berühmte Künstler wie Dürer, Bai- 
dung Grien, die Holbeins, der Kölner Meister der hl. 
Sippe machen Scheibenrisse, die dann in Glasmalerei- 
werkstätten ausgeführt werden. Diese Trennung von 
Entwurf und Ausführung wird der Glasmalerei zum 
Verhängnis. Die Maler nahmen keine Rücksicht auf 
den Charakter des Materials und die Glasmalereien 
waren nur noch auf Glas aufgetragene Tafelmalereien. 
Auch die Tendenz der Zeit, die versuchte, das Tran- 
szendente wirklichkeitsnah zu gestalten und die ihre 
Gestalten als wirkliche Menschen in einen wirklich 
gemeinten Raum stellte, widersprach dem Gesetz der 
Glasmalerei, das Überwirkliche zeichenhaft zu geben. 
Mit dem Sieg der Renaissance verliert sie dann völlig 
ihre Bedeutung. Die Wand aus Stein wird im Kirchen- 
raum wieder das entscheidend Wichtige, das Fresko 
Ausdruck einer diesseitsfrohen Kunst, aber einer der 
schönsten Träume der Menschheit ist ausgeträumt. 
der Blick in die Welt des Jenseits mit ihrem über- 
irdischen Glanz, wenn auch nur durch Kirchenfenster, 
ist wieder verschlossen. Elisabeth von Wißleben 


Bild oben: Vom Chorfenster am Kölner Dom 
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Mit einem stillen Kinderbild, dem abgewandt vor der 
bunten Pracht eines Schmetterlingskastens stehenden 
Knaben 1931 (Berlin, Nationalgalerie) öffnete sich 
Otto Herbig die Pforte des Ruhms. Nach der Deut- 
schen Ausstellung in Oslo 1932 erschien die Abbil- 
dung gerade dieses Gemäldes in vielen Kunstzeit- 
schriften aller Herren Länder, weil es in seiner We- 
sensart recht eigentümlich deutsch anmutet. Wo Kin- 
der sind, da ist das goldene Zeitalter, sagte Novalis, 
ein Wort von Hemsterhuis aufgreifend. Und aus glei- 
cher Empfindung hat Otto Herbig die Welt des Kin- 
des, in der Traum und Wirklichkeit sich in eins ver- 
weben, als den ahnungsreichen Zustand unschuldigen 
Glücks immer wieder dargestellt. 
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Die meisten dieser Gemälde der Kindheit sind in der 
Mitte der dreißiger Jahre geschaffen worden. Es war 
die Zeit, wo die wohlgeartete Kunst von der ent- 
arteten Gunst geschmäht und verfolgt wurde. Je mehr 
sich Herbig von dem öffentlichen Kunstbetrieb fern- 
hielt, desto mehr spann er sich in seine zarte Innen- 
welt ein, zumal diese aus dem unmittelbaren Erleben 
hervorging und um die eigenen Kinder kreiste, die er 
mit liebender, lautlos gelassener Beobachtung umfing. 
Es kam noch ein anderer Gegensatz hinzu. Herbig war 
1930 und in den folgenden Jahren immer im Frühling 
und Sommer ans tyrrhenische Meer gefahren und hatte 
die lichtströmende Landschaft, den heftig blauen Him- 
mel und das Meer, die blendenden Ockertöne der 
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Meeresufer in wahrhaft leuchtenden Pastellen gemalt. 
Umso nachdrücklicher ging ihm jedesmal nach der 
Rückkehr das weiche Weben und die malerische Schön- 
heit des gedämpften Lichts in den umschlossenen 
Räumen des Nordens auf. 

Otto Herbigs Bilder sind gemalte Erlebnisse, und im 
Spiel des Kindes erkennt er den vollkommensten Aus- 
druck und die reinste Form der schöpferischen kind- 
lichen Phantasie, in der Wirklichkeit und Traum in- 
einanderfließen. Das innige Zusammenleben mit sei- 
nen Kindern ließ ihn unmittelbar zum Ausdruck brin- 
gen, wie der Weihnachtszauber in den jungen Wesen 
ungeahnte Zwischenreiche durch die Verlebendigung 
aller Dinge erschließt. 

Die „Weihnachtsstube“ von 1934 ist ein breites, er- 
zählendes Bild, durch Format und Komposition gleich 
überraschend. Das Leben der Kinder spielt sich nicht 
in der Augenhöhe der Erwachsenen ab, es geht tiefer, 
bodennahe vor sich. Der Maler stand nicht, er saß, 
als er die Weihnachtsstube malte, und mit ihm lau- 
schen wir hinein. In schräger Aufsicht ist alles erfaßt. 
Der Augenpunkt liegt höher als der Rahmen, liegt 
außerhalb des Bildgeschehens, das sich von links unten 


nach rechts oben in die Tiefe entwickelt. So steigt die 
Bodenfläche hoch an, nur ein kurzes Stück Wand wird 
noch sichtbar. Wie in altdeutschen Gemälden ist die- 
ser Raum nach den Seiten, vor allem aber nach unten 
nicht fest begrenzt, sondern wie weitergleitend auf- 
gefaßt. Trommel, Pferd und Spielkasten werden schon 
vom unteren Bildrand überschnitten. Links steht das 
kleine Mädchen in blauem Röckchen und in weißer 
Jacke mit der Wickelpuppe. Trommel und Pferd 
bauen einen festen Sockel um das Kind und bilden 
mit ihm ein hohes Dreieck, wobei die Ähnlichkeits- 
beziehungen der Rundform von Kopf und Trommel 
ebenso wichtig sind wie die von dem Arm des Kindes 
und der wie magnetisch in gleiche Schräglage gehobe- 
nen Haltung des Pferdchens. Inhaltlicn aber gehören 
diese Spielsachen gar nicht dem Mädchen. Ihr Be- 
sitzer ist der Knabe, der rechts oben mit dem Ober- 
körper unter dem Tisch vorkommt, unter den er sich 
geschoben hat. Er hat sich damit noch einmal ver- 
einzelt, für sich umbaut und zurückgezogen in den 
Bannkreis seines Buches, in das er sich mit aufgestütz- 
ten Armen lesend vertieft. Zwischen den Kindern 
aber stehen die vier Puppen, nein, sie scheinen heran- 
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zuwandern, und wir werden sogleich in ein Märchen- 
geschehen eingefangen. Und nun wird das Auge doch 
von allem Anfang an durch die Farben beschäftigt, 
die den eigentlich malerisch schönen Inhalt bilden. Da 
geht es von den kräftigen Klängen in dem blauen 
Rock des Kindes und dem Grün der Tanne darüber 
samt dem Weiß-Rot der Trommel über die mannig- 
fachen rosa, gelblichen und bläulichen Farbstufen der 
Puppenkleider zu den gedämpften und dumpferen 
Tönen im Anzug des Knaben, eine Farbentwicklung 
also im Sinne der Raumbewegung. Die Bildfläche ist 
dicht bepackt, fast zu dicht. Ein Horror vacui macht 
sich bemerkbar, der keine leere Stelle duldet, und doch 
ist alles darauf wohlgeordnet. Gegenspieler der Tiefen- 
bewegung von links unten nach rechts oben sind die 
die Fläche querenden. Schrägen von Kind und Pferd- 
chen, von der Puppenreihe und dem Oberkörper des 
Knaben. 

Ungleich durchsichtiger und lockerer, darum gerade 
in seiner durchdachten Komposition von reiner Har- 
monie erfüllt ist der ein Jahr später, 1935, entstan- 
dene Puppenreigen. Wieder wird, was dıs kleine Mäd- 
chen träumend spielt und spielend träumt,, leibhaftig. 
Um den hohen Turm aus Bauklötzen entwickelt sich 
ein Spiel, das das Kind in der Phantasie schon mit- 
macht, während es in Wirklichkeit erst in halb un- 
bewußter Regung die Hände hebt, aber staunend und 
traumbefangen noch untätig verharrt. Im Tanzschritt 
umziehen die Puppenpaare das luftige Turmgehäuse. 
Aber noch säumt das Kind mitzutun. Die ihm näch- 
sten Puppen schreiten noch einzeln, spinnen nach bei- 
den Seiten erst die Verbindung an. Daß sich aber der 
Reigen bald rundet und schließt, wird durch den krei- 
senden Engel in der Luft suggestiv nahegebracht. Da- 
durch auch wird deutlich, wie notwendig gerade dieser 
Raumauschnitt für die Bildwirkung ist, weil er näm- 
lich das Geschehen in die Tiefe hineinschwingen läßt. 
Die Ahnenreihe dieser Bewegungsphantasie geht über 
Schwinds Elfenreigen bis auf Altdorfers Engelskreis 
in den Lüften bei der Geburt der Maria zurück. 

Das Kind der Frühe und seine Umwelt sind eins. Wie 
es umhegt wird von den Dingen und sich glücklich 
fühlt in enger Geborgenheit, drückt anmutig das „Kind 
im Gehäuse“ aus, das in dem offenen Giebel, der aus 
zwei Bilderrahmen besteht, hockt und still versunken 
im neuen Bilderbuch blättert. Das Gehäuse ist seine 
Zuflucht, nachdem es des Spielens mit Puppen, Holz- 
pferdchen und Bauklötzen überdrüssig geworden ist. 
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Nicht „Unordnung und frühes Leid“ sind gestaltet, 
sondern seeliges Sicheinkapseln in wonnevollem Allein- 
sein ist als Inbegriff dessen empfunden, was das 
Kinderherz verlangt. 

Das heranwachsende Kind erlebt, wie es allmählich, 
je nach Veranlagung wehmutvoll oder ungerührt, Ab- 
schied nimmt von seinen ersten Spielsachen. Es be- 
ginnt zu spüren, wie die glückliche Einheit seines Seins 
und seiner Umwelt sich aufspaltet. Das erwachende In- 
dividuum lebt nicht mehr in fließenden Zusammen- 
hängen mit der Sichtbarkeit, sondern steht der Ding- 
welt als wirklich unteilbares Wesen gegenüber. Die 
feine Ausdruckskunst Otto Herbigs wußte dieser Er- 
kenntnis reizvolle Bildgestalt zu geben. Das kleine 
Mädchen sitzt nicht mehr im Gehäuse, sondern vor der 
Vitrine, oder es bläst innig und aufmerksam die 
Blockflöte neben dem Weihnachtsbaum 

Die stimmungsvolle Geschlossenheit dieser Kompo- 
sitionen, die das Kind in seiner Umgebung formal 
fast stillebenartig erfassen, wird getragen von einer 
zarten Farbigkeit. Auf den einfach tonigen Gründen 
baut sich ein klangreiches Spiel lebhafter, aber auf die 
Nachbarschaft sorgfältig bedachter Farben auf, die 
keinen Mißklang kennen. Es bleibt zu bewundern, wie 
die vielen kleinen Dinge, die Figürchen und Sächel- 
chen in der Vitrine, die Glocken, Kugeln und Glas- 
vögel im Gezweige des Tannenbaums niemals klein- 
lich und einzeln gesehen sind, sondern so, daß sie im 
ganzen Bildaufbau jeweils den notwendigen Grad der 
Unterordnung und halben Deutlichkeit besitzen, die 
den Gesamteindruck als optischer Einheit gewähr- 
leisten. Kleinodartig glimmen einzelne Farben aus der 
im ganzen milden Farbhaltung hervor und beleben 
in ihrer rhythmischen Verteilung die Bildfläche, die 
zu klingender Spannung gebracht ist. 

Alle diese Gemälde sind Dokumente eines gütigen 
Herzens. Wer die liebenswürdige Bilderfolge des 
Schweden Carl Larsson „Das Haus in der Sonne“ 
kennt, sich der Frische und gegenwartsfrohen Schil- 
derung des täglichen Lebens dieser Malerfamilie er- 
innert, wird gewahren, daß Otto Herbig mehr als 
solch eine taghelle Chronik der Wirklichkeit gibt, 
daß er eine Wesensschau aus innerer Vorstellung malt, 
Seine Gemälde sind nicht einfach spiegelähnliche Bild- 
nisse von Kindern und ihren Spielzimmern, sondern 
es ist in ihnen das Wesen der Kinderseele, es sind 
Lebensstufen und Lebensräume den äußeren und in- 
neren Sinnen nahegebracht. 


Kurt Gerstenberg 
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KURT KUSENBERG: DER VERSCHWUNDENE KNABE 


„Auf diesem Bild kann man so richtig spazieren- 
gehen“, sagte der Vater des kleinen Jungen jedesmal, 
wenn er einen Besucher vor das alte Gemälde führte. 
Er meinte damit natürlich, daß man einen solchen 
Spaziergang allenfalls mit den Augen oder, besser ge- 
sagt, im Geiste unternehmen könnte, aber der kleine 
Junge verstand es ein wenig anders, er verstand es 
auf seine Art. Das Haus, in dem der Knabe aufwuchs, 
enthielt noch viele andere Gemälde, davon manches 
weitaus kostbarer war als gerade dieses eine. Über 
jedes von ihnen ließ sich etwas sagen (und der Vater 
sagte es auch), doch von keinem konnte man behaup- 
ten, daß es zum Spazierengehen geeignet sei. Darum 
war das Bild dem Jungen besonders lieb. 

Der Vater ahnte nicht im geringsten, was er mit seinem 
treffenden Wort angerichtet hatte. Aber das geht uns 
allen so; wir tun leichthin irgendeine Außerung, und 


die verfliegt dann nicht im Winde, sondern senkt sich 
irgendwo ein, beginnt zu wachsen und tritt uns eines 
Tages leibhaftig in den Weg. So geschah es hier. Hätte 
man auf den Knaben besser geachtet, als es in einem 
derart weiträumigen Hause möglich war, so wäre man 
dahinter gekommen, daß er Stunden um Stunden vor 
dem Bilde zubrachte, still und gespannt ins Schauen 
vertieft. Im Grunde war das nicht weiter verwunder- 
lich, denn es gab dort außerordentlich viel zu sehen 
Yon der Tiefe des Ausblicks wollen wir gar nicht 
sprechen; die Landschaft, die sich da auftat, nahm nur 
deshalb überhaupt ein Ende, weil eine blaue Gebirgs-, 
kette im Hintergrund ihr Einhalt gebot. Durch die 
Landschaft schlängelten sich Bäche, über die Bäche 
führten Brücken, und auf den Brücken gingen Men- 
schen, die ihre Felder bestellten, Handel treiben oder 
sonst etwas Nützliches verrichten wollten. Die vielen 
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Bäche waren wohl auch die Ursache, warum dieser 
Landstrich so über alle Maßen fruchtbar war. Seine 
Bewohner, obwohl an Zahl nicht gering, hatten ihre 
liebe Not, all das Getreide und Heu einzubringen, 
die prallen Viehherden zusammenzuhalten und das 
Wild, das sich allerorten zeigte, mit wohlgezielten 
Kugeln in Wildbret zu verwandeln. Schmucke Dör- 
fer traf man auf Schritt und Tritt, und der Huf- 
schmied, der im Vordergrund seinem Handwerk nach- 
ging, konnte nicht über schlechte Zeiten klagen. 
Ja, der Hufschmied, der hatte es dem Knaben am 
meisten angetan. Ob es die feurige Esse war, die den 
kräftigen Mann im Lederschurz seitlich bestrahlte, oder 
der weit ausholende Schlag, der dem Eisen auf dem 
Amboß galt, oder auch nur das Pferd, welches offen- 


kundig von dem rußigen Burschen das Beste erwar- 


tete — jedenfalls verweilten die Augen des Knaben 


hier länger als an irgendeinem anderen Ort. Und 
nicht die Augen allein. Denn nach einer Weile, wenn 
sich der Junge richtig hineingeschaut hatte, hörte er 
die Hammerschläge fallen und roch den Dunst der 
Werkstatt, den Dunst von Eisen, Horn und Feuer. 


So sah das Bild aus, und so stand es um den Knaben, 
der nicht davon abließ, es immer von neuem zu be- 
trachten. Alles in allem aber wäre kaum erzählens- 
wert, wenn sich nicht einst, sagen wir an einem Juni- 
nachmittag, etwas begeben hätte, das entschieden die 
Niederschrift verlangt. Wieder stand der kleine Junge 
vor dem alten Gemälde, wieder ließ er seine Augen 
schweifen und besonders lange auf der Schmiede ver- 
weilen. Mit einemmal schien es dem Knaben, als 
zwinkere ihm der Schmied listig zu. Zugleih empfand 
er, daß es gar nicht unmöglich, ja, auch nicht so sehr 
schwer sein dürfe, wirklich und wahrhaftig in den 
gemalten Raum einzugehen. Er versuchte es, er gab 
sich einen kleinen Ruck, der Ruck kostete ihn einen 
ebenso kleinen Schmerz und im nächsten Augenblick 
befand sich der Knabe nicht mehr vor dem Bild, 
sondern mitten drin, mitten in der Landschaft, die so 
üppig wuchs und so viele Menschen und Tiere nährte. 
War das eine Lust! Nicht allein, daß sich ein unend- 
liches Spielfeld eröffnete, nein, was zuvor starr gewe- 
sen war, bewegte sich nun, alles lebte nun sein eigenes 
Leben. Die Sensen, von kundiger Hand geführt, san- 
gen im Korn, über die Brücken trappelten bepackte 
Pferde, Schüsse knallten, Bauernmädchen gaben ein 
fröhliches Lachen von sich, die Bäche quirlten und 
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sprangen, Lerchen jubilierten, und aus der Schmiede 
kamen heftige, klingende Schläge. 


Der kleine Junge verlebte einen wundervollen Nach- 
mittag. Er war überall und nirgends, er lief hierhin 
und dorthin, wo früher nur seine Augen verweilt 
hatten, und überzeugte sich davon, daß jedes Ding 
rund und greifbar geworden war. Menschen, die er 
bislang nur vom Rücken her gekannt hatte, wiesen ihm 
ihr Gesicht, und die anderen bekamen dafür einen 
Rücken, einer unter ihnen, bei dem man es nie ver- 
mutet hätte, sogar einen Höcker. Es zeigte sich bald, 
daß der Knabe bei jedermann wohlgelitten war, und 
das hing, glauben wir, mit der Fröhlichkeit seines 
Herzens zusammen. Wo er hinkam, rief man ihm gute 
Worte zu, die er allerdings nicht verstand, denn hier 
sprachen die Menschen flämisch. Zu guter Letzt stand 
der Junge bei seinem Freund, dem Schmied, in der 
Werkstatt und trat den Balg, daß die Funken stoben. 
Der Schmied hatte ihm gleich die Hand gereicht und 
sonst kein Wort gesprochen; das war unter Männern 
auch nicht nötig. Ehe sich der Knabe versah, waren 
dann einige Stunden vergangen und es wurde Zeit, an 
die Heimkehr zu denken. Wie die zustande kam, 
wußte der Junge später selbst nicht. Jedenfalls ver- 
spürte er abermals den kleinen schmerzlichen Ruck 
und stand plötzlich wieder in dem Zimmer, aus dem 
er gekommen war. 


Welche Gefühle ihn nach diesem Abenteuer bewegten, 
vermögen wir nicht auszudrücken; die Feder kann 
nicht alles, was sie will. Beschränken wir uns auf die 
Vermutung, daß vor ihm noch nie ein Knabe lebte, 
der ein so großes und schönes Geheimnis ganz für sich 
allein besaß. Und das muß er wohl gewußt haben, 
denn er gab es niemand preis. Von nun an verbrachte 
der Junge jede Stunde, die ihm gehörte, in dem Bilde. 
Er schlüpfte hinein und heraus, er hatte bald eine 
solche Übung darin, daß er kaum noch den kleinen 
Schmerz empfand, ohne den es nun einmal nicht ging. 
Geheimnisse machen ihre Hüter listig, und so kam 
es, daß auch unser Knabe, um bei seinem Tun nicht 
überrascht zu werden, zur List griff. Der Raum näm- 
lich, in dem das zauberische Bild hing, war dem Jungen 
niemals zugedacht worden. Streng genommen, hatte 
er darin nichts zu suchen, denn das Zimmer sollte 
gelegentlich Gäste beherbergen und niemanden. sonst. 
Aber so streng nahm man es zum Glück nicht, und 
als der Junge zu Hause erklärte, er bastele an einer 
wichtigen Erfindung, die nur in diesem Zimmer ge- 
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deihen könne und vorläufig tief geheim bleiben müsse, 
gestattete man es lächelnd, daß er sich in seine selbst 
erwählte Klause zurückzog. Man fand sogar nichts da- 
bei und hielt es seinem kindlichen Eifer zugute, wenn 
er sich regelrecht einschloß. Die List beschirmte das 
Paradies, und das Paradies gehörte einem kleinen 
Jungen, der es zu nehmen wußte. 

Jede List steht so lange, bis sie fällt; allzulange dauert 
das nie, denn das Leben steckt voller Gegenlist. Eines 
schönen Tages, als der Knabe seinen Freuden nachging, 
kamen unerwartete Gäste, gute Bekannte, die wirtlich 
untergebracht sein wollten. Das Haus war groß und 
barg mehrere Gastzimmer, doch die reichten nun nicht 
aus; auch der Raum, den der Knabe in Besitz ge- 
nommen hatte, sollte belegt werden. Da die Tür ver- 
schlossen war, klopfte man, erst zart, dann kräftig. Es 
kam keine Antwort. Wenn ein Knabe gerade den 
Schmiedebalg tritt, kann er natürlich nicht hören, was 
draußen vorgeht. Wie aber soll man wissen, daß ein 
Knabe, den man dicht hinter einer Tür wähnt, sich in 
Wirklichkeit — wenn man so sagen darf — weit fort 
inmitten einer flämischen Landschaft befindet? Das 
kann man eben nicht wissen, und darum wurde die 
Tür gewaltsam aufgebrochen. Eltern und Gäste traten 
beunruhigt ein und suchten nach dem : Jungen, der 
nicht aufzufinden war, der sich auf unerklärliche Weise 
verflüchtigt haben mußte, denn der Schlüssel stak 
innen in der Tür, und die Fenster des Gastzimmers 
waren fest geschlossen. Das Unglaubliche glaubt man 
nicht gern. Dies mag erklären, warum man die Suche 
im ganzen Hause und späterhin auch im Freien fort- 
setzte, obwohl jede Vernunft dagegen sprach. Die 
Gäste hatten sich ihren Einzug friedlicher vorgestellt; 
es gereicht ihnen zur Ehre, daß sie daran nicht fest- 
hielten, sondern sich eifrig an der Fahndung be- 
teiligten. 

Während alle anderen den verschwundenen Knaben in 
immer weiter gedehnten Kreisen suchten, trieb es den 
Vater mit geheimer Gewalt in das Gastzimmer zurück. 
Da war kein noch so kleiner Gegenstand, den er nicht 
wieder und wieder umgewendet und erforscht hätte; 
sogar eine Tabaksdose und ein Tintenfaß wurden 
gründlich geprüft. Plötzlich fiel des Vaters Blick auf 
das Bild, und er machte dabei eine sonderbare Ent- 
deckung. Diese Entdeckung wäre ihm nie gelungen, 
wenn er das Bild, auf dem man spazierengehen konnte, 
nicht so genau gekannt hätte. Er kannte es aber in 
allen seinen Einzelheiten und stutzte, weil jetzt — 


wie hingezaubert — in der Dorfschmiede ein Lehr- 
bube stand, den er nie zuvor dort gewahrt hatte. Als 
er sich die Gestalt näher besah, erkannte er deutlich 
seinen eigenen Jungen. Das war aber mehr, als selbst 
ein Kunstfreund zu fassen vermag. Deshalb verließ 
der Vater das Zimmer und gesellte sich den Übrigen 
zu, die ermüder von ihrer zwecklosen Suche zurück- 
kehrten. 

Die Nacht kam, ohne daß der Knabe gefunden worden 
war. Die Nacht wich einem Tag, der die Gäste ver- 
legen und bedrückt abreisen sah, doch von dem Kna- 
ben fehlte noch immer jede Spur. Der Vater suchte 
nicht mehr. Er saß unverweilt vor dem Bilde und 
blickte auf den Lehrbuben, der seinem Jungen so selt- 
sam ähnlich s2h. Endlich, am fünften Tag, entschloß 
er sich, einen Freund des Hauses zu Rate zu ziehen 
und ihm anzuvertrauen, was ihn insgeheim bewegte. 
Der Freund des Hauses ließ sich nicht lange bitten. 
Es war ein ungemein kluger, alter Herr, der über einen 
weißen Bart und bedeutende Kunstkenntnisse ver- 
fügte. In aller Ruhe hörte er sich an, was der Vater 
zu berichten hatte und welche Vermutungen er daran 
knüpfte. Als der Vater zu Ende gekommen war, setzte 
sich der alte Herr eine goldene Brille auf, nahm eine 
Lupe zur Hand und betrachtete das Bild sehr ein- 
gehend, im großen ganzen und im einzelnen. Das 
dauerte, dem Ernst der Stunde angemessen, eine ganze 
Weile, aber schließlich war er damit fertig, nahm die 
Brille ab und sprach: „Lieber Freund, ich verstehe nur 
allzu gut, was Sie zu Ihren absonderlichen Gedanken- 
gängen trieb, aber ich muß Ihnen Unrecht geben. Ge- 
wiß hat der Lehrbub — oder sollte es gar ein Geselle 
sein? — eine unleugbare, sogar recht auffällige Ähn- 
lichkeit mit Ihrem verschwundenen Sohn. Doch was 
will das, in dieser Welt des Zufalls, viel besagen? Sie 
dürfen mir glauben, daß sich auf diesem Bilde, seit- 
dem der Künstler es aus seiner Werkstatt entließ, 
nichts geändert hat; es ist eines der besterhaltenen Ge- 
mälde, die ich kenne. Und mehr als das. Der Lehrbub. 
oder Geselle, den Sie als spätere Hinzufügung an- 
sehen, er ist nicht nur keine Hinzufügung, sondern im 
Gegenteil der Kernpunkt des ganzen Bildes. Ja, ich 
stehe nicht an, sogar zu behaupten, daß er, gerade er, 
zu Anfang erdacht und hingesetzt wurde, daß rund 
um ihn alles andere überhaupt erst entstand. Dabei 
muß ich bleiben, so leid es mir tut.“ 

Dabei blieb er, und es blieb auch dabei, daß der Knabe 


ein für allemal verschwunden war. 


Mit Genehmigung des Verlages Rowohlt, Stuttgart 
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ALFRED DOBLIN 


Auf die Physiognomik kann man sich heutzutage nicht mehr verlas- 
sen. Kellner sehen wie veritable Lords aus, echtbürtige Blaublütler wie 
Diurnisten, lyrische Dichter wie Bankbeamte. Eine tiefbeunruhigende 
Erscheinung! Die großartig unbestechlichen Bildnisse, die der Meister- 
fotograf Hugo Erfurth von deutschen Künstlern aufgenommen hat, 
legten den Gedanken nahe, einmal die Probe aufs Exempel zu machen. 
Wir zeigten die Fotos — unbeschriftet -— dem Dichter Alfred Döblin ... 


Es klopfte und herein trat ein junges Mädchen, das ich 
unschwer als Lore erkannte, sie bot mir guten Tag, 
setzte sich an den Tisch und rauchte eine Zigarette. 
Wir erzählten, was uns gerade einfiel, vom Regen- 
wetter, vom Trockenwetter, vom Wind, vom Daseins- 
kampf der Katzen unter diesen Umständen, von einer 
Pianistin, die wahnsinnig geworden war, und vom 
Kalorienbedarf der Säuglinge. Dann erhob sich Lore 
befriedigt und hinterließ ein Paket, das Fotos ent- 
halten sollte, — ich möchte sie mir ansehen und dar- 
über etwas schreiben. Schönen Gruß von Herrn Klein. 


Am nächsten Tag, als ich mir eine Zigarette ansteckte, 
fiel mir Lore ein. Ich machte das Paket auf. Mein 
Gott, was hatte sie mir da ins Haus geschleppt. 
Acht Fotos. Zu oberst ein, nun offenbar ein Direktor 
von einer der großen D-Banken von früher. Er trägt 
herausfordernd eine weiße Weste und blickt still bei- 
seite. Mögen wir mit seiner weißen Weste fertig wer- 
den. Sein Schädel ist blank. Mit dem Mann ist nicht 
gut Kirschen essen, er selbst ißt gerne Kirschen und 
anderes. Er ist ein Schwerenöter, jetzt alt und kahl 
geworden. Er träumt auf seinem Stuhl, zärtlich und 
mit Wehmut gedenkt er vergangener Freuden —. 
Dies Nummer ı aus dem Paket. Darunter ein junger 
Quadratschädel, ein Bullenbeißer, ein unangenehmer 
Mensch. Finster zusammengezogene Brauen. Dem 
Mann geht alles verkehrt, er ist verbittert, er will es 
mit Gewalt machen. Das ist ein Staatsanwalt. Übrigens 
ein Schwächling. Zu Hause drängt ihn seine Frau an 
die Wand, draußen läßt er seine Wut aus. Bestimmt 
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steht sein Name in den Zeitungen. Drehen wir rasch 
um, zu Nummer 4 aus Lores Galerie. 


Sie hat gut gemixt, aber rätselhaft, was sie mit dem 
Ganzen meint (eigentlich Herr Klein). Jetzt kommt 
die Politik. Niedrige Stirn, fester Blick, das starke 
Kinn: dieser junge Mann wird Eisenbahnen in die 
Luft sprengen. Ein slawischer Typ, ein Partisan. Er 
ist schlecht genährt, sicher hoch gewachsen, man muß 
an Bronchialdrüsen denken, aber der gewalttätige 
Junge, der Fanatiker wird sich nicht beraten lassen. 
Er hat dabei einen schwärmerischen Zug. 


Nummer 5 Die Altersklassen wechseln. Wieder ein 
schlecht gelaunter Herr, ein alter, bärtiger. Seine Kra- 
watte sitzt ungewöhnlich schief, ein sonderbares Drei- 
eck über der Nasenwurzel; alte Narbe? Ein Beamter, 
der an seinen Abschied denkt, ob er ihn schon hinter 
sich hat. Schlaffe Züge, das macht die Muße und die 
Langeweile. Er war bei der Steuer und hatte das 
Ganze über. Nun ist er nicht mehr bei der Steuer und 
hat das Ganze noch mehr über. Den Fotografen hatte 
er angenommen, weil seine Tochter ein Bild will. Sie 
denkt schon an seinen Tod. Er ist lange Witwer. 


Das Tollste in der Serie ist Nummer 3. Da ist es der 
Lore geglückt, einen Räuber, einen richtigen, aufzu- 
treiben und von ihm eine Großaufnahme machen zu 
lassen. Wie sie das angestellt hat und wie sie zu der 
Bekanntschaft kommt, ist mir ein Problem; das Mäd- 
chen wächst in meiner Achtung. Was sie mit dem 
Ganzen bezweckt, geht mir langsam auf: sie will mir 
Stoffe liefern: „Greif nur hinein in das volle Men- 
schenleben.“ Diesen Kerl, Nummer 3, möchte ich ein- 
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mal mit Nummer 4, dem slawischen Revolutionär, 
zusammenbringen, das gäbe Gespräche. Typisch für 
den aus dem Bagno, bevor er hineinkam, die weiße 
Krawatte und der ordinäre Kragen. Übrigens hängt 
seine linke Gesichtshälfte, die Augen stehen ver- 
schieden. (Fazialisschwäche, heriditär?) 


Aber warum hat man mir dieses trostlose Bild Num- 
mer 6 hingelegt? Ja, das ist das menschliche Alter, 
so ist unser Los und so war es zu allen Zeiten. Dieser 
Greis steht an keiner Klagemauer mehr, er hat das 
Fatum akzeptiert. Kein Heil gibt es für ihn, die Engel 
zu Weihnachten singen ihm nicht: „Friede auf Erden.“ 
So kläglich möchte ich niemals blicken. 


Spaziert der Abwechslung halber ein junger Mann 
heran, aus gutem Haus, Nummer 7. Der hat das noch 
alles vor sich, er sieht seinem Vater ähnlich, den ich 
freilich nicht kenne, und wird es so schaften wie der. 
Nummer 7 ist besonders empfindlich, er ist verwöhnt, 
verzärtelt. Er tut einem leid. Es steckt allerhand in 
ihm. Ich könnte mir denken, er macht Musik. Ich 
tippe auf einen Pianisten oder Komponisten. 


Bleibt Nummer 8, ein komischer alter Kauz, Dorf- 
schullehrer, eine Art Eulenspiegel. Mokiert sich über 
alles, was ihm in den Weg kommt, ist aber viel zu 
bequem, um anzugreifen. Er amüsiert sich bloß, sitzt 
in seiner Kneipe auf der Bank und läßt die Dinge an 
sich herankommen. 

Merkwürdiges Durcheinonder, diese Fotos. Um das 
Ganze in Bewegung zu setzen, fehlen ein paar Frauen. 


* 


Klopft es am nächsten Tag und herein tritt ein 
Fräulein, das ich unschwer als Lore erkenne, setzt 
sich hin, raucht eine Zigarette und spricht vom Regen- 
wetter, vom Trockenwetter, vom prähistorischen 
Menschen und von den schlechten Telefonverbindun- 
gen. Nachher steht sie auf, fragt nach ihrem Paket, 
nimmt es an sich, nebst meinen Signalements und er- 
kundigt sich neckisch, was ich von diesen Malern halte. 
„Welchen Malern?“ 


Die Bilder stellen dar: 


„Die Fotos, die berühmten Maler. Hier sind noch die 
Namen“, (sie gibt mir einen Zettel) „ich habe ver- 
gessen, sie in das Paket zu legen.“ Kichernd tanzt sie 
davon, mit meinen Notizen. Sie dreht sich an der Türe 
zurück und lacht: „Ja, was haben Sie denn gedacht?“ 


Ich habe gar nichts gedacht. Sie hat mich aufsitzen las- 
sen, sie und Herr Klein, ein Komplott. Macht mir 
nichts aus, ich habe die Fotos angesehen und die Leute 
beschrieben, so wie sie eben aussehen. 

Also der aus dem Bagno, der mit dem weißen Schlips, 
wer ist das? Mein Gott, Lovis Corinth. Wie werde ich 
damit fertig? Der junge Mann aus guter Gesellschaft, 
Nummer 7? Klee: Das geht, die Musik. Der Dorfschul- 
lehrer, Zille, passiert. Der Bankdirektor, ein Schlem- 
mer — Liebermann, passiert. Der tschechische Partisan: 
Kokoschka, — nun wie stehe ich da? Immerhin Beck- 
mann, der Staatsanwalt, ich weiß nicht. Slevogt, der 
griesgrämige Steuerbeamte —. 

So, wie ich sie beschrieben habe, sehen sie wirklich aus, 
sind es aber nicht. Die Natur fühlt sich eben nicht ver- 
pflichtet, aus der Visage ein Aushängeschild zu machen. 
Sie macht die Physiognomie zu einem Versteck. Die 
Fotografen fotografieren unentwegt die Abscheu der 
Menschen vor dem Fotografenapparat. Warum soll es 
auch gerade das Gesicht sein? Ein alter österreichischer 
Romanautor, ich glaube Kürnberger, schildert einen 
Maler, nach dessen Ansicht der höchste menschliche 
Ausdruck zu finden sei — in der Kehrseite, verborgen 
hinter Jacken und Röcken — die Physiognomik eine 
Geheimwissenschaft. 

Wenn die Jugend vergeht: was für Affen, Schakale, 
Füchse und Hyänen gucken da durch die Käfigstangen, 
die wir unsere Gesichter nennen. Der Bildhauer Rodin, 
als er den dicken Balzac darstellen sollte, hat er nach 
Zeichnungen, Fotografien gesucht? Ein Ekstatiker, 
Träumer steht auf dem Sockel am Boulevard Mont- 
Parnasse. Aber so hat Balzac ausgesehen, man kann 
sich aus seinen Werken davon überzeugen. 


Ich bin für Puder, Schminke, Lippenstift, für Perücke 
und Plastik. Corriger la nature. Ich bin für Masken. 


ı Max Liebermann, 2 Max Beckmann, 3 Lovis Corinth, 4 Oskar Kokoschka, 


5 Max Slevogt, 6 Hans Thoma, 7 Paul Klee, 8 Heinrich Zille 
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DES JAN VAN ME 


Das Boymans-Museum erwarb 1938 in Rotterdam 
einen unbekannten Vermeer van Delft: „Die Emmaus- 
jünger.“ Das Bild mußte das Examen zahlreicher Ken- 
ner und wissenschaftlicher Methoden bestehen; das 
war man nicht nur dem Werk eines der größten euro- 
päischen Maler, sondern auch dem geforderten Preis 


von etwa 600 000 fl. schuldig. Ein Museumsdirektor 
übernimmt bei einem Ankauf ja nicht nur eine künst- 
lerische, sondern auch eine wirtschaftliche Verant- 
wortung, wenn diese auch bald mehr und mehr zu- 
rücktritt und nur die Qualität der Erwerbung und 
ihre Einfügung in einen größeren musealen Zusammen- 


JAN VAN MEGEREN, DIEEMMAUSJUNGER 


DIE VERMEER-FALSCHUNGEN 
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hang ausschlaggebend bleiben. Das Bild wurde also 
mit sämtlichen fachwissenschaftlichen Methoden ge- 
prüft, mit infraroten, ultravioletten und Röntgen- 
strahlen, seine Farben und ihre Bindemittel, der 
Malgrund und der Firnis wurden chemisch analysiert, 
die Alterserscheinungen, die Verletzungen und tech- 
nisch anders gearbeiteten Restaurierungen wurden 
untersucht und zwar nicht von einem, sondern unab- 
hängig von einander von mehreren anerkannten Fach- 
leuten mit dem Ergebnis, daß Kunsthistoriker, Mal- 
techniker und Restauratoren einstimmig und ohne 
jeden Zweifel ein Gemälde des XVII. Jahrhunderts 
festzustellen glaubten. 


Auch die Provenienz gab zu Bedenken keinen Anlaß: 
das Bild war angeblich aus einer italienischen Samm- 
lung erworben worden. Vermeers Lebensumstände sind 
weitgehend unbekannt, aber man weiß, :daß er in sei- 
ner Jugend (wohl indirekte) Einflüsse italienischer Ma- 
lerei aufnahm, und es ist bekannt, daß er als Begut- 
achter italienischer Bilder tätig war. Warum sollte er 
nicht italienische Bekannte gehabt haben, Maler viel- 
leicht, die Arbeiten von ihm mit nach Hause nahmen? 
Es kam hinzu, daß das Angebot von einem der zu- 
verlässigsten und bekanntesten holländischen Kunst- 
händler kam, der mit einem unklaren Geschäft seinen 
internationalen Ruf aufs Spiel gesetzt hätte und außer- 
dem bereit war (und auch heute noch ist), wie es der 
reelle Kunsthandel verlangt, mit seinem Vermögen 
dafür zu haften, wenn sich herausstellen sollte, daß das 
Objekt nicht den Bedingungen entsprach, unter denen 
es verkauft wurde. 


Allerdings: der Stil des Bildes ließ sich nicht ohne wei- 
teres in das gesicherte Werk Vermeers einordnen, aber 
die Farbgebung, die besondere Art der malerischen 
Verwendung und die Technik des Auftrages konnten 
nur mit ihm zusammenhängen, und zwar mit seinen 
späten Werken. Aber auch da paßte sich das Bild nicht 
vollkommen ein, nicht nur wegen des religiösen Mo- 
tivs — unter den erhaltenen Gemälden ist nur eines 
mit einem religiösen Thema, Christus bei Maria und 
Martha, in der Galerie von Edinburgh —, nicht nur 
wegen des großen Formates und somit auch der Größe 
der dargestellten Figuren, sondern vor allem wegen 
“des Anspruches, den dieses Bild stellte und der weder 
mit der Vorstellung vom Künstler, noch mit der- 
jenigen vom Menschen Vermeer ohne weiteres verein- 
bar war. Doch diese Vorstellung gründete sich ja nur 
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auf einige wenige Notizen über sein äußeres Leben 
und auf die Kenntnis von nicht einmal 40 Bildern. 
Sollte ein Maler, der immerhin 43 Jahre alt geworden 
ist, kein umfangreicheres Werk hinterlassen haben, 
auch wenn vorausgesetzt ist, daß er an jedem seiner Ge- 
mälde lange gearbeitet hat? Daß die „Emmausjünger“ 
ein Bild der Zeit waren, stand fest, und daß sie nur 
mit Vermeer in Verbindung gebracht werden konnten, 
war einleuchtend, wenn man nicht konstruktive Aus- 
wege beschreiten wollte zu einem bisher unbekannten 
Meister, der aber doch wiederum mit Vermeer auf 
das Engste zusammenhängen mußte. So nahm man 
denn gewisse Vergröberungen und Schwächen und al- 
les, was sonst noch ungewöhnlich für das Werk Ver- 
meers war, als Ergebnis einer Spätentwicklung, die für 
uns zum erstenmal mit diesem Bild erkennbar gewor- 
den sein sollte. Diese Zuschreibung an einen der größ- 
ten Künstler wurde allgemein anerkannt, und es 
dürfte seit 1938 kaum eine Veröffentlichung über 
Vermeer erschienen sein, in der das Bild nicht repro- 
duziert und besprochen wurde. 


Während der deutschen Besetzung Hollands tauchte 
ein zweites Werk auf, das diese Bestimmung auf den 
ersten Blick zu bestätigen schien. Es war eine Fuß- 
waschung, also wiederum ein Thema stiller, besinn- 
licher Religiosität, wie sie Vermeer in seinem späteren 
Leben ergriffen zu haben schien, und wiederum ein 
Gemälde, das seinem technischen Aufbau nach dem 
17. Jahrhundert angehörte, außerdem aber war es ein- 


wandfrei signiert, so daß auch die letzten möglichen 


Bedenken jetzt geklärt erscheinen mußten. Doch ge- 
rade gegen dieses Bild erhob sich der erste Wider- 
spruch. Der Verdacht auf eine Fälschung wurde aus- 
gesprochen, denn soviel Dürftiges in der Komposition, 
soviele Härten in der Ausführung wollte man einem 
Meister vom Range Vermeers ebensowenig zumuten 
wie das Expressive, das mit den Ausdrucksmöglich- 
keiten des ız. Jahrhunderts nicht mehr überein- 
stimmt. Diese vereinzelte Gegenstellung hinderte je- 
doch nicht, daß das Bild, wenn ich recht berichtet bin, 
vom holländischen Staat angekauft wurde, aber nicht 


für das Rjicksmuseum, sondern für Delft, wo sich nur‘ 


eine kleine und ziemlich unwesentliche Sammlung be- 
findet. Man fürchtete wohl ein Angebot an deutsche 
Interessenten und wollte die Abwanderung eines Bil- 
des von Vermeer verhindern, denn der Besitz eines 
bedeutenden Kunstwerkes ist in Holland weit mehr 
ein nationales Anliegen als in Deutschland. 
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Dann tauchte ein drittes Bild auf, und heute weiß 
man, daß insgesamt sechs den Besitzer gewechselt ha- 
ben. Sechs „neue“ Vermeers in etwa sechs Jahren, das 
war gewiß etwas viel! Eines dieser Bilder, Christus 
und die Jünger, ebenfalls signiert, erwarb Göring für 
einen Gegenwert von anderthalb Millionen Gulden. 
Zwei jahre später war seine Sammlung von den 
Alliierten beschlagnahmt. Man interessierte sich dafür, 
wer die Hand dazu gegeben habe, daß ein solches Werk 
in den Besitz des Feindes gekommen sei, und stieß 
bald auf einen Maler. namens Jan varı Megeren. Er 
wurde verhaftet und der Zusammenarbeit mit den 
Deutschen angeklagt. Das ist eine recht unangenehme 
Beschuldigung, und van Megeren befand sich in der 
eigenartigen Situation, daß er zu seiner Entlastung 
gerade das gestehen mußte, was er seit Jahren als sein 
Geheimnis bewahrt hatte: er gestand, daß er alle 
„neuen“ Vermeers und darüber hinaus auch noch 
einen Frans Hals und angeblich auch Pieter de Hoochs 
gefälscht habe. Man glaubte ihm nicht und so mußte 
er selbst sogar noch den Nachweis erbringen, den er 
früher soweit wie möglich verhindert hätte. Er er- 
brachte diesen Nachweis, denn er malte unter Aufsicht 
im Gefängnis einen siebenten „Vermeer“, der zwar 
allgemein als wesentlich schwächer beurteilt wurde, 
aber doch van Megerens Autorschaft an allen anderen 
Bildern außer jeden Zweifel setzte. Der „Fall Me- 
geren“ wurde von der Presse aufgegriffen und aus- 
gebeutet, wobei die Kunstsachverständigen nicht ge- 
rade gut wegkamen. 


Ob varı Megeren seine Fälschungen, wie er sagte, aus 
Ärger über seine Erfolglosigkeit als Künstler und um 
die Kritiker zu dupieren, angefertigt hat oder aus 
geschäftlichem Interesse — er soll angeblich 3 Mil- 
lionen Dollar damit verdient haben und zahlreiche 
Häuser, 2 Nachtclubs und einen echten Frans Hals 
besitzen —, ist für unsere Betrachtung weniger be- 
deutungsvoll, wie wir auch die juristische Seite des 
Falles nicht berühren können. Dagegen ist die Frage 
zu beantworten, wie konnte es dahin kommen, daß 
wenigstens bei dem Rotterdamer Bild die ganze Fach- 
welt ein einstimmiges Fehlurteil gefällt hat. 

Fälschungen werden immer mit der Absicht der Täu- 
schung gemacht, und diese Täuschung ist van Me- 
geren vollkommen gelungen. Er hatte Kenntnisse und 
Fähigkeiten einzusetzen, mit denen er die bis jetzt 
entwickelten naturwissenschaftlichen Methoden für die 
Beurteilung von Gemälden unwirksam machen konnte. 


Vielleicht hat man sich auf diese Prüfungen zu sehr 
verlassen, wie dies auch bei Restaurierungen zur Zeit 
eine gewisse Gefahr sein dürfte. Doch die Abwehr bil- 
det sich immer am Angriff, und man wird überzeugt 
sein dürfen, daß Mittel gefunden werden, die die Fort- 
schritte der „Fälschungswissenschaft“ wieder aufheben. 
Das Vertrauen auf solche naturwissenschaftlichen Prü- 
fungen hat jedenfalls die kunstwissenschaftliche Beur- 
teilung nicht unwesentlich mitbestimmt, die außerdem 
noch anderen und sehr geschickt gelenkten Suggestio- 
nen unterlegen ist: der immerhin plausiblen Pro- 
venienz der Bilder aus Italien, dem Angebot durch 


einen international bekannten und in jeder Weise 


ehrenwerten Kunsthändler, der Begutachtung durch 
einzelne Autoritäten, der Bildung einer gewissen 
Atmosphäre, die um die ganze Angelegenheit hervor- 
gerufen wurde und sich auch selbst gebildet hatte. 
Bekanntlich ist es schwer, vorurteilslos zu denken, und 
es scheint fast noch schwerer zu sein, vorurteilslos zu 
sehen. Darin dürfte eine der wesentlichsten Ursachen 
des Irrtums liegen, aber irren ist menschlich, und der 
beste Kenner ist nach einem Wort Friedländers der- 
jenige, der sich am wenigsten geirrt hat. Die Sensation 
liegt deshalb nicht im Versagen der Fachleute, sondern 
in der außerordentlichen Leistung des Fälschers. Und 
von den ernsten Fachleuten wird jeder bereit sein, 
seinen Irrtum zuzugeben und aus ihm zu lernen. Van 
Megeren aber, von dem der Berichterstatter zufällig 
einige frei geschaffene Bilder und Lithographien 
kennt, ist und bleibt ein mittelmäßiger Künstler, aber 
er ist ein großartiger Fälscher, der im fremden Ge- 
wand mehr leisten konnte als auf eigenen Wegen. 
Ohne seine charakterliche Schwäche hätte er das Zeug 
zu einem weltbedeutenden Restaurator gehabt. 

Was aber, wenn van Megeren nicht gestanden hätte? 
Nun, die „Emmausjünger würden wohl heute noch als 
Vermeers Werk im Boymans-Museum hängen, aber 
der Zweifel an der Echtheit der Bilder wäre früher 
oder später laut geworden und hätte,sich, wenn auch 
vielleicht erst nach harten Auseinandersetzungen, mit 
Sicherheit bestätigt. Im übrigen haben auch Fälschun- 
gen nach allen Erfahrungen meist kurze Beine und 
enden wie bei Dossena so bei van Megeren fast immer 
in einer Sensation. Im Gegensatz zu Lügen aber ist 
ihnen ein merkwürdiges Beharrungsvermögen eigen, 
denn sie werden immer wieder angeschwemmt, wes- 
halb mehrfach, aber bis jetzt vergeblich versucht 
wurde, solche Objekte durch internationale Maßnah- 
den sicherzustellen. Kurt Martin 
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GUSTAVE DORB, ILLUSTRATION-ZU MUNCHHAUSEN 
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MUNCHHAUSEN 


Alte und neue Zeichnungen 


Bürgers unvergängliches Volksbuch von den wunderbaren Aben- 
teuern des Lügenbarons Münchhausen hat immer wieder die Phan- 
tasie der Zeichner angeregt. Gegen Ende des Biedermeier bebildern 
der Schweizer Martin Distelli und der Berliner Theodor Hosemann 
das Buch auf harmlos lustige Weise. Ihre-Arbeiten sind so gut wie 
in Vergessenheit geraten. Hingegen haben die Zeichnungen, die 
Gustav Dor€ zu Mündhhausen geschaffen, ihre ganze Frische be- 


wahrt, sie sind mit dem Text Bürgers zu einer Einheit zusammen- 
gewachsen, die sich dem europäischen Bewußtsein eingeprägt hat. 
An stupender Einfühlungsgabe, burlesker Erfindung und erzähle- 
rischer Verve ist Dor& kaum zu überbieten. Das mag sich auch 
Walter Becker gesagt haben, dessen Zeichnungen zu Münchhausen 


wie Variationen der Dor&schen Vorbilder anmuten. Nicht im Ikono- 


graphischen, sondern im Graphischen gibt Becker sein Eigenstes. 


Seine graphische Sprache ist persönlicher, gespannter, kapriziöser, 
sensitiver als die Dor&s, der seine schier unerschöpfliche Erfindungs- 
kraft „industrialisierte“ und die Übertragung der Zeichnung auf 
Holz fremden Händen anvertraute, wobei das Formal-Künstlerische 
häufig zu kurz kam. Walter Becker hat seine durchaus modernen 
Zeichnungen im Sinne volkstümlicher Bilderbogen koloriert. Die 
bunten Farben gehen über die zeichnerische Begrenzung hinweg, sie 
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verfolgen keine illusionistische Absicht, sondern dienen nur dazu, 
die unbekümmerte Fröhlichkeit im Bilde zu erhöhen. Etwas von 
dem trocken spöttischen Geist Candides steckt in der Erzählung 
Bürgers und ist auch in Walter Beckers Schöpfungen spürbar. Bei 
den großen Blättern hingegen, die Alfred Kubin zu Münchhausens 
Jagd-, Kriegs- und Seeabenteuern gezeichnet hat (Verlag Winkler, 
Coburg 1947), denkt man eher an den „humiden‘“ Gordon Pym. 

Mit seinen nebeligen Dämmerwelten scheint der österreichische 
Meister im feuchten Element beheimatet zu sein, das den Angel- 
sachsen vertraut ist. Selbst bei manchen Szenen, die — um mit 
Münchhausen zu reden — auf der terra firma spielen, gewinnt man 
den Eindruck, als ob sie sich unter Wasser zutrügen. Das Meer und 
die altertümlich morschen Segelschiffe haben es Kubin immer an- 
getan. Natürlich läßt er sich das Abenteuer mit dem Walfisch nicht 
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entgehen (das dritte der Seeabenteuer); wunderbar, wie er uns die 
erschreckende Größe des Seeungeheuers fühlbar macht, indem er 
den Kopf des Walfischs senkrecht auf den Beschauer zukommen 


läßt, einen kinematographischen Trick kompositorisch verwendend. 


Die Buchgestaltung, die sich nach den überdimensionalen Illustra- 
tionen gerichtet hat, ist nicht glücklich; man hätte die ‚Blätter besser 
in einer Mappe vereinigt. Aber den Eigenwert, den sie besitzen 
werden die zahlreichen Liebhaber der einzigartigen Zeichenkunst 


Kubins zu schätzen wissen. 23. 
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JOSEPH CZAKY 


SUR LA PLAGE 


FRANZOSISCHE PLASTIK 


Drei bedeutende Ausstellungen: eine für Malerei (siehe 
Heft 3 des „Kunstwerk“), eine für Graphik (siehe Heft 5) 
und eine für Plastik (in Berlin und Tübingen) machten im 
Laufe des legten Jahres die deutsche Öffentlichkeit mit 
der modernen französischen Kunst vertraut. Das breiteste 
Interesse fand die Malerei, während die Plastik auf ge- 
ringeres Verständnis stieß. Das liegt in der Natur der 
Sache: das Publikum ist für farbige Eindrücke aufgeschlos- 
sener als für plastische. Dazu kommt der unbestrittene 
Primat der französischen Malerei, deren führende Meister 
auch in Deutschland seit langem Klang und Namen be- 
sigen. Die Kenntnis der französischen Bildhauer hingegen 
reicht kaum über Rodin und Maillol hinaus. Aber selbst in 
Frankreich, belehrt uns die ausgezeichnete Schrift „La 
sculpture en France depuis Rodin“ von L.Gischia und 
N. Vedres (Aux &ditions du Seuil, Paris 1945), leidet die 
moderne Plastik unter der Gleichgültigkeit des Publikums: 
sie, die öffentlichste Kunst, ist zugleich die am wenigsten 
empfundene. Soweit sie eine soziale Funktion ausübt, hat 
sie es mit der anonymen Klientel der Stadtgemeinden, des 
Staates, der Kirche zu tun, die ihre Aufträge an die sog. 
offiziellen Bildhauer vergibt, an die Akademiker, die 
„Pompiers“, wie man in Frankreich sagt. Diese offizielle 
Bildhauerei markiert den tiefsten Stand der traditionellen 
Ästhetik. Gegen sie, aber auch gegen die „impressionisti- 
sche“ Plastik Rodins erhoben sich die „unabhängigen Bild- 
hauer“, zu denen die Schüler Rodins: Bourdelle, Despiau 
und Pompon zählen. Sie wollten die Plastik wieder zu 
ihren Grundgesegen, zu ihrer Strenge und monumentalen 
Ordnung zurückführen. 


Bourdelle (1861—1929), auf der Ausstellung mit seinem 
Beethoven und einem Bronzekopf der Freiheit vertreten, 
hat in den verschiedenen — asiatischen, griechischen, goti- 
schen — Archaismen Quellen der Verjüngung und Reini- 
gung entdeckt. Sein Neoklassizismus ist nicht ganz frei 
von Absichtlichkeit und literarischer Pathetik. Seinen 
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kongenialsten Nachfolger hat er in dem Südslawen Mestro- 
vies gefunden. — Einen stillen, aber nachhaltigen und 
wohltätigen Einfluß übt Charles Despiau aus, von dem 
man auf der Ausstellung einen zartempfundenen Mädchen- 
akt bewundern konnte. An vergeistigter Sinnlichkeit steht 
ihm Marcel Gimond nahe. Die wilde Bewegtheit bei Rene 
Iche („Ringer“, „Bodenkampf“) läßt an den Spätbarocki- 
sten Puget denken; für Yencesse’s „Diana“ scheint Goujon 
das Vorbild gewesen zu sein, das er aber mondain ver- 
äußerlicht. 

Renoirs „Venus“ bedeutet für die Erneuerung der fran- 
ösisch Bildh ei ebensoviel wie Gauguins Relief 
„Soyez amoureuses, vous serez heureuses“, Als dritter 
„Ppeintre-sculpteur“ war E. Degas mit einer Reihe vibrie- 
render Bronzen — Tänzerinnen und Pferden — auf der 
Ausstellung repräsentiert. Von Renoirs „Venus“ zu Mail- 
lole „Frau mit Tuch“ führt ein direkter Weg. Man hat 
Maillol, diesen echtesten Sohn des Mittelmeers, einen 
Griechen des zwanzigsten Jahrhunderts genannt. Gewiß: er 
verdankt der griechischen Kunst sehr viel, aber er sah sie 
nicht mit den stumpfen, unkritischen Augen der Aka- 
demiker. Hat er nicht gesagt, daß die Negerkunst mehr 
Ideen einschließe als die griechische Kunst? 


Für Gauguin war das Griechische, so schön es ist, der 
große Irrtum; er wollte sich von den Pferden des Par- 
thenon entfernen, „bis zum Spielzeug (dada) seiner Kind- 
heit, dem guten Holzpferdchen“. Ihn darf man den 
Stammvater der avantgardistischen Plastik nennen, bei der 
das Bedürfnis, autonome Formen zu erfinden, vorherrscht. 
Die vielumstrittene, noch wenig verstandene abstrakte oder 
halbabstrakte Plastik war auf der Ausstellung mit Wer- 
ken von Duchamps Villon (1876—1912), Laurens, Lipschiß, 
Brancusi, Giacometti, Czaky, Zadkine reich dokumentiert. 
Sie alle haben die kopernikanische Wendung der modernen 
Kunst vom ÖOrganischen zum Konstruktiven, vom Imi- 
tativen zum Symbolhaften mitgemacht. L. Z. 
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ADOLF HOELZEL 


Die 
faß 


1853- 


Hoelzels Entwicklung setzte ein, als er sich nach Ab- 
solvierung des akademischen Studiums und einiger 
Jahre künstlerischer Tätigkeit in Wien und München 
in die ländliche Einsamkeit, nach Dachau, zurückgezo- 
gen hatte, um hier mit seiner Forschungsarbeit zu be- 
ginnen. Hoelzels starkes Gefühl für Bildaufbau führ- 
ten ihn auf den Weg, die künstlerischen Mittel zu er- 
forschen. Er erkannte, daß es in der Malerei wie in der 
Musik einen Kontrapunkt und eine Harmonielehre 
geben müsse. Was er den Schülern schon in Dachau 
gab, war neu und aufschlußreich. Er sprach zu ihnen 
von den Wirkungen der Linie, der Fläche, des Hell- 
Dunkels und der Farbe. Er sah die seelischen Zu- 
sammenhänge der begrenzten Bildfläche an sich und 
den Bildaufbau auf derselben. Als ich vor dem Kriege 
zum ersten Male zu ihm nach Dachau kam, war mir 
schon der erste Vortrag eine Offenbarung. Hoelzels 
Unterricht unterschied sich wesentlich von allen an- 
deren Schulen. Man konnte ihn in Dachau einen zwei- 
teiligen nennen. An der Stuttgarter Akademie war er 
lediglich auf Komposition gestellt. In Dachau vollzog 
er sich draußen und drinnen, also vor der freien Natur 
und im Atelier. 

Was galt es dem Schüler zu zeigen? Es galt ein Stück 
Natur als Bild zu erfassen und darzustellen. Die ab- 
gemalte Natur ergibt noch kein gestaltetes Bild. 
Die erste Tat des Unterrichtens bestand darin, drau- 
ßen die plastische dreidimensionale Natur, die sich 
nach allen Seiten (der Höhe, der Breite und der Tiefe) 
ausdehnt, als Flächenform zu erfassen und auf die 
zweidimensionale Bildfläche, welche nur eine vertikale 
und horizontale Ausbreitung hat, zu übertragen. Erst 
auf Grund der Kenntnisse der Ausdrucksmittel wird 
das illusorische, plastische, dreidimensionale eingeführt. 
In die Landschaft ging Hoelzel mit dem Schüler und 
lehrte ihn sehen: Plastische Formmassen als Flächen- 
formen zu erfassen und zusammenzufassen. Ein schwar- 
zes Glas leistete gute Dienste dabei. Naturformen 
wurden als Träger guter Bildformen, vereinfachter 
architektonischer Formen gewählt. Die Gesetze von 
Hell und Dunkel und den Valeurs wurde studiert. 

Die Farbe wurde vor den Dingen als Lokalfarbe er- 
faßt und in feintonige Harmonien gedrängt. Die viel 
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späteren Lehren des Meisters über den primären selbst- 
tätigen musikalischen Ausdruck der Farbe als Aus- 
druck und Träger der Bildkomposition fallen in die 
Stuttgarter Zeit. 


Vor dem Kriege wurde Hoelzel an die Stuttgarter 
Akademie berufen, wo er die Kompositionsklasse zu 
leiten hatte. Hier war sein Schaffen ganz auf Kom- 
position gestellt, auf Bildkomposition und auf das 
angliedernde Bild der Architektur, das Wandbild, das 
auch von vielen seiner damaligen Schüler gepflegt 
wurde. 


Von den herrlichen Werken, die Hoelzel in der Zeit 
schuf, sind einige in der Stuttgarter Galerie und der 
Sammlung „Borst‘“ zu sehen. Das Figürliche und das 
Modell wurden in dieser Zeit studiert und in die 
Kompositionen gestellt. Die reine Farbe trat zum 
ersten Male auf, denn in Dachau war sie nicht ge- 
schätzt. Es lag wohl daran, daß sie nicht dem Wesen 
dieser feintonigen Moorlandschaften entsprach. 


In Stuttgart setzte also das eigentliche Studium der 
Farbe ein, die primären Farben rot, gelb, blau mit 
ihren Komplementen, den sekundären Farben, waren 
gewissermaßen die Begleiter dieser Bilder, also noch 
nicht Ausgang. 

Die dritte Stufe von Hoelzels Entwicklung setzte ein, 
als er die Lehrtätigkeit an der Akademie aufgab- und 
sich nach Degerloch zurückzog. Hier war sein Leben 
ganz auf die Farbe gestellt. Die Farbe war das Be- 
stimmende, das Primäre, der Ausgang, das A und O 
seiner Kompositionen. Auch hier war neben seinem 
frei künstlerischen Schaffen seine Forschertätigkeit 
wieder lebendig. Es entwickelte sich auf Grund Goethe- 
scher Lehre eine höchst geistreiche und eigene Hoelzel- 
lehre, analog einer musikalischen Harmonielehre, die 
ihm und seinen Schülern das Vielgestaltige, das va- 
riable Vielfarbige, das Jonglieren mit den Farben beim 
Schaffen erst ermöglichte. 

Was Hoelzel sowohl in Dachau wie an der Stuttgarter 
Akademie bis zu seinem Tode für seine Schüler be- 


deutete, kann nur der ermessen, der sein langjähriger 
Schüler war. Ida Kerkovius 
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OTTO RITSCHL, DAS WERDEN FRITZ WINTER, FALL DES LICHTES 
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NEUE DEUTSCHE KUNST IN MAINZ 


Zu Füßen des greisen, von Leidensspuren des Krieges 
belasteten Domes kniet ein schlichtes Haus, das als „Kunst- 
halle“ der Gegenwart dient, dem unbeugsamen Willen: aus 
dem geistigen Zusammenbruch eines Volkes jene Werte zu 
heben, die nicht getötet werden können. 

Die Ausstellung — eine überaus verdienstvolle Leistung 
von Dr. Rudolf Busch, dem Direktor der städtischen Ge- 
mäldegalerie — zerfällt gewissermaßen in zwei Teile, was 
sich auch räumlich durch die Einordnung in Unter- und 
Obergeschoß ausdrückt: der eine ist gedrängter Rückblick 
auf die Entwicklung der Expressionistik, der andre Auf- 
marsch der jungen Generation. 

In dem retrgspektiven Teil, wo angesichts der zeitgemäßen 
Schwierigkeiten jede Tendenz nach Vollständigkeit von 
vornherein aufgegeben werden mußte, und gleichsam nur 
in versprigten Schlaglichtern die jeweiligen Situationen sich 
erhellen ließen, das große Triptychon der „Maria Aegyp- 
tiaca“ von Nolde. Wie hier die jammervolle Gestalt der 
Armsünderin ganz ein Schrei wird, Schrei, den der Himmel 
hört; wie das Goldlicht der Kirche. schon legendär, sie um- 
flutet, und dieses Fluten zu einem Zug zum Altar sich 
‘ gestaltet, den Beschauer mit sich ziehend, das ist uner- 
hörtes Erlebnis an suggestiver Vergeistigung dem Isen- 
heimer Altar verwandt. 

Wer hält diese Nähe aus? Es war ein artiger Einfall der 
Regie, durch ein ganz kleines Bildchen, den kostbar köst- 
lichen „Zwerg“ von Rohlfs, die Vermittlung mit den an- 
dern einzuleiten... 

Wir genießen das Durcheinanderspiel der verschiedenen 
Elemente. Erinnerungsstationen interessantester Entwick- 
lungen. Durchbruch der Linie gegen Pleinair: Hofer, 
Schwalbach, Barlach. Verschaltung von Impressionismus zu 
Expressionismus: Kokoschka, Eberz. Sturmlauf der entfessel- 
ten Farbe, noch in einem Spätwerk beruhigend aus- 
klingend: Schmidt-Rotluf. Abstrahierender Wellenschlag 
von Picasso her: Felix Müller (Porträt), Caspar-Filser. Ein- 
fluß von Osten: Schlemmers strenger Konstruktivismus. Bin- 
dung von östlichem Konstruktivismus mit westlichem 
Klassizismus: Baumeister. Reflex ostasiatischen Einstroms 
in Paris (Foujita, San Yu): Heckels Schlafende von 1932. 
Dazwischen Grosz mit seinen in geistige Überdimensionalität 
gehobnen, eminenten Satiren „Allegorie auf einen Dichter“ 
und „Im Cafe“. Endlich von Dix die jüngsten Werke. Last- 
träger ihres Datums 1946 und 47, Die „Pietä“ in hin- 
wimmerndem gläsernen Blau, unversöhnlich durchrissen 
von anklagendem Blut gräßlicher Wunden. Der „Frau mit 
Kind in Trümmern“ gibt die prunkende Rosentapete als 
Rest ihrer Villa einen Prospekt unsäglichen Hohns, dieser 
Frau im Kurzrock mit frierenden Beinen, die in ein Nichts 
hinausblickt, während ihr Kindlein mit bunten Scherben 
spielt. Stimmung einer zersprungenen Harfe... 

Im Oberstock empfängt uns Macke, der im Weltkrieg jung 
Gefallene als Ansager der Jugend, und zwar mit dem 
schö „Frä vor Hutladen“ aus seinem noch so 
fruchtbaren Todesjahr 1914. Gerade vor diesem Bild, das 
an lichter Farbenblüte mit altkölnischer Gotik wetteifert, 
müssen wir uns der Worte erinnern, die Franz Marc Herbst 
1914 über den „Benjamin“ des „Blauen Reiter“ — Kreises 
schrieb: „Er hat von uns allen der Farbe den hellsten und 
reinsten Klang gegeben, so klar und hell, wie sein ganzes 
Wesen war. Gewiß ahnt das Deutschland von heute nicht, 
was alles es diesem jungen toten Maler schon verdankt, 
wieviel er gewirkt und wieviel ihm geglückt ist.“ 

Von dem Bild Macke’s bis zu Ritschl, der, wie unten Nolde 
mit seinem Triptychon, hier oben den Saal beherrscht, geht 


ein Farbenstrom, in hellem Jubel einsegend, zur Rechten 
und Linken neue Akkorde aufnehmend, in vielgestaffelten 
rauschenden Steigerungen, um endlich bei Ritschl in einer 
satten, kraftvoll gegeneinander abgewogenen Rhythmik zu 
münden. In diesem Saal flutet und wogt, braust und 
gischtet Gegenwart. 


Nein, es ist nicht wahr, daß wir keinen Nachwuchs haben! 
Er ist da und segt sich durch! 

Hier sind die geographischen Grenzen enger gezogen. West- 
liches Deutschland. Vorwiegend Rheinlinie. 


Die einprägsamste Erscheinung ist Ritschl. Man muß heute 
vorausstellen, daß „Jugend“ nichts mit dem standesamt- 
lichen Begriff zu tun hat. Die Jugend des Künstlers ist 
etwas Geistiges. Wir leben nicht mehr in der Zeit der Re- 
naissance oder der Romantik, wo Kinder bereits als Künst- 
ler wirkten. Die heutige Jugend sind Vierziger bis Sech- 
ziger, durch härteste Daseinsverhältnisse Gestählte. Also 
Ritschl, der lange um seinen Stil kämpfen mußte, der erst 
in den fürchterlichen 1930er Jahren in seine wundervolle 
Vollendung trat, steht heute an der Spite. Als er seinen 
Militärdienst ausübte, schrieb ihm sein Oberleutnant die 
Kritik: „Ist sehr begabt. Aber ungeeignet als Soldat.‘ Ge- 
wiß, in die Sphäre des Stechschritts paßte er nicht; so 
wenig, wie in die später gewählte des Bankbeamten. Seine, 
okkulter Wissenschaft entsprungenen Ideen sind inter- 
essanter Sonderfall. Aber die Kraft, mit der er sie zu voll- 
endetem Ausdruck bringt, die großzügige Schönheit der 
farbigen und formalen Zusammenklänge sind Vorbilder 
für die gesamte weitere Entwicklung der deutschen Kunst. 
Mit Fred Winter gelangen wir in jenen Kreis, die den 
engsten Zusammenschluß mit den physikalischen und op- 
tischen Errungenschaften unserer Zeit hält. Er versteht das 
Licht als die eigentliche Sprache der Gegenwart. Das kos- 
mische Element sett sich ihm um in die künstlerische Vision, 
Auseinandersegungen folgen mit der Natur: Pastor malt 
Schnee, wie er durch Frost und Schmelze auf dem 
Waldboden sih formt. Oder wie das Licht als Form 
in den Wald eindringt. Lammeyer überzieht das starke 
Laubgrün eines Baums mit dem gelben Licht der Blüte. 
Hunemeyer bringt die „Gekreuzigte Stadt“ in hohen dunk- 
len Trümmervertikalen, zu deren Füßen sich bereits die 
Scherben in farbigen Wellen lösen. Formbildung der Ent- 
formung. Frig Winter, in einem höheren durchgeistigten 
Realismus von der Illusion wieder zum Abbild gelangend, 
legt in der Zerfaserung der „Sterbenden Blätter“ schon die 
Gerippe bloß, die in uns das Bild ihres Totentanzes im 
Herbstwind wecken, 


In all diesen Bestrebungen zeigt sich eine Tendenz zur 
Analyse, ein Zerpflücken des Gegenstandes, um hinter das 
System zu kommen. Hier begegnet Nay, der vom franzö- 
zischen Kubismus herzweigt. Er sucht im Mechanismus der 
Dinge nach dem synthetischen Aufbau. Ein stark konturier- 
tes Kolorit gibt persönliche Note. Interessant, wie er bei 
dem „Mädchenkopf“ ein Grün vorspringen läßt. 


In diese higigen Gefechte blickt ein Kopf wie in segnender 
Ruhe: „Das innere Schauen“ von Alexei v. Jawlensky. Wir 
reihen den Großmeister heute in die Klassiker der neuen 
Kunst ein. Ebenso auch Klee, der mit seinem „Narr in 
Trance“ von 1928 gut vertreten ist. Klee hat keine Schule 
gemacht, aber Nachahmer gefunden. Wir fühlen die Ab- 
hängigkeit besonders bei Geitlinger, wo sie belastend 
wirkt. Glücklich entwickelt sich die Gruppe um Baumeister, 
der mit seinen Schülern um die Wette von Problem zu 
Problem schreitet. Mela Escherich 
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WILLI BAUMEISTER-AUSSTELLUNG 


Die Galerie Günther Franke gab mit einer Ausstellung von 
ungefähr 50 Bildern einen Überblick über die Entwick- 
lungsphasen des auf die Höhe seines Schaffens gelangten 
Malers Willi Baumeister. 


Nach der offiziellen Eröffnungsansprache hatte das zahl- 
reich erschienene Münchener Kunstpublikum Gelegenheit, 
den 59jährigen Künstler selbst, mit einem Stück Kohle in 
der einen, in der amderen Hand eine Zigarre, auf zwang- 
lose Art über Charakter und Formgebilde moderner Ma- 
lerei sprechen zu hören. Man war sich bewußt, dem Freund 
und Gefährten von Männern wie Fernand Leger und 
Le Corbusier gegenüberzustehen, dem die europäische 
Kunstwelt Beachtung geschenkt hatte, während in Deutsch- 
land die Zeit der Verfemung hereinbrach. Hinter ver- 
schlossenen Türen, ohne Echo und Widerhall bei den 
Landsleuten, sette der Künstler sein Werk fort. 


Obwohl sich alles, was der bildende Künstler zu geben 
hat, hier durch klare Gebilde aus Form und Farbe an den 
Wänden aussagt, wird die Klassik dieser nicht auf Gegen- 
stände bezogenen Malereien seltsam aktiviert durch Wort- 
fegen, die im Raume aufschwirren und irgendwo hängen- 
bleiben: 


„Der sogenannte Zufall ist das Abgründigste, was es gibt“, 
sagt Baumeister, dessen Name symbolhaft ist für seine 
innerste Art. „In 100 oder 1000 Jahren wird die Mensch- 
heit sich unter Naturalismus etwas ganz anderes vorstel- 
len. Denke man sich, die Menschheit verfüge über röntgen- 
hafte Sehorgane oder über Quantenaugen, welche Ver- 
schiebung des Weltbildes, welche Aufschließung des Ichs 
im 


Das dem Künstler im hohen Maß eigene und sich in seinen 
Werken auf mannigfache Art immer wieder ausdrückende 
„equilibre“ scheint sich den Anwesenden und dem ganzen 


Ausstellungsraum mitzuteilen. Meinungen werden geltend 
gemacht, Fragen werden gestelli. „Was Max Planck un- 
ter den Wissenschaftlern, ist Willi Baumeister unter den 
Malern“, hört man unter den Gästen sagen: Flos pietorum 
ut rosa florum. 


Die Stimmung des Publikums diesen extremsten Werken 
der deutschen Malerei gegenüber ist erstaunlich gut. Grund: 
die extreme Art Baumeisters ist in Wirklichkeit eine 
Kunst der Mitte. Hier spricht zu uns Urform und Ideo- 
gramm, schwingende Anwesenheit archaischer Formen. 

In Ecken des überfüllten Ausstellungsraumes werden An- 
sichten und Gegenansichten laut und verebben wieder: „In 
Frankreich hat sich ein hochangesehener Priester positiv 
über abstrakte Malerei in Kirchen geäußert.“ „Moderne ab- 
strakte Gebilde als Äußerung des Religiösen?* — „Ja, — 
warum denn nicht!“ 


Nun wird das allgemeine Gemurmel noch einmal durch die 
Stimme des Künstlers übertönt. „Nach der Mona Lisa wurde 
der Naturalismus geschwächt. Das Motiv deflatiert immer 
weiter bis Cezanne, der es versteht, die abstürzende Ma- 
lerei wieder anzunabeln in die Mitte des göttlichen Stof- 
fes. Er ist nur Künstler.“ 


Der Vorzug, mit dem Erlebnis der Bildwerke dem Künst- 
ler in Person begegnet zu sein, verschaffte den Münchnern 
einen stark plastischen Eindruck, der besonders auch die 
pädagogischen Fähigkeiten Baumeisters in helles 
Licht rückte. Sein demnächst bei Curt E. Schwab erschei- 
nendes Werk „Das Unbekannte in der Kunst“ wird mit 
Spannung erwartet. 


Schließlich sei noch erwähnt, daß der Künstler, so sehr er 
auch im Geistigen alle bisher als Norm angenommenen 
Regeln zu sprengen scheint, seine Werke materiell aus- 
nahmslos auf solideste technisch-handwerkliche Basis stellt. 

Mauritius A. 


PARISER CHRONIK 


Die Eröffnung des Salon D’Automne gibt jedes Jahr 
in der Kunstwelt den Auftakt für die neue Saison. Der 
Salon d’Automne 1947 erhält durch die Retrospektiv-Aus- 
stellung bedeutender und führender Meister aus den 
ersten Salons 1903 und 1904, anläßlich des hundertsten 
Geburtstags seines Gründers Fran Jourdain veranstaltet, 
ein besonderes, künstlerisch und kunsthistorisch inter- 
essantes Gepräge. Werke von Asselin und Bonnard, beide 
in diesem Jahr verstorben, Bourdelle, Carriere, Cezanne, 
Dufy, Gauguin, Guerin, Guillaumin, Maillol, Marquet, 
Matisse, Naudin, Puvis de Chavannes, Puy, Redon, Renoir, 
Rodin, Rouault, Toulouse-Lautree, Vuillard und de Waro- 
quier geben einen ausgezeichneten Querschnitt moderner 
Kunst zur Zeit des Jahrhundertanfangs. Im aktuellen Teil 
der Ausstellung sind alle Richtungen zeitgenössischer Ma- 
lerei und Plastik vertreten. Eine Sensation bildet das Ge- 
mälde „Le Miracle de Lourdes“ von Bernard Lorjou, das 
der bedeutende Kunstschriftsteller Waldemar-George in 
der Zeitschrift „Arts“ als einen Wendepunkt in der zeit- 
genössischen Kunst bezeichnet. (Die Galerie du Bac stellt 
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ungefähr hundert Skizzen und Studien Lorjous für „Le 
Miracle de Lourdes“ aus.) 


_ Dubuflet zeigt neue Werke in der Galerie Drouin. Seine 


„hautes-pätes“ (eine von ihm erfundene Bezeichnung) 
sind eine Art Flachreliefs aus Farbpaste, und wie alle 
seine Arbeiten durch Kinderzeichnungen und Negerplastik 
inspiriert. Die Meinungen der Kritik über Dubuffet, dieses 
enfant terrible, sind sehr geteilt. Die einen — darunter 
die Snebs — bewundern ihn, die anderen erklären ihn für 
einen Charlatan und Fumiste. 


lm Salon des Surindependants sind, wie gewöhnlich, die 
Surrealisten und Abstrakten in der Majorität. Hervor- 
ragend die Werke der Surrealisten Victor Brauner und 
Matta. Bemerkenswert die Kompositionen Flocons, eines 
Dessauer Bauhausschülers, und Varelys. Die Stilleben EIi- 
sabeth Grossovas und die Landschaften Mena Loopuyts 
verraten eine starke Begabung. Gheras Bilder spiegeln die 
ganze Unruhe unserer Zeit wieder. A. Alexandre, Pgris 
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GRAFIK 1946 


HERAUSGEGEBEN VON DER GALERIE GERD ROSEN, BERLIN 


Diese Publikation set die seinerzeit bei Kiepenheuer 
unter dem Titel „Die Schaffenden“ erschienenen Mappen- 
lieferungen glücklich fort. Tillessen zeichnet verantwortlich 
für die gute typografische Gestaltung. Die Auswahl der 
Blätter von 12 verschiedenen Künstlern charakterisiert die 
stilistische Haltung der um die Berliner Galerie Rosen zu- 
sammengeschlossenen Gruppe. Es handelt sich bei diesen 
im 1. Jahrzehrt des 20. Jahrhunderts Geborenen — ein- 
'zige Ausnahme: der von Bonnard herkommende Paul 
Strecker mit einem farbigen Litho — durchweg um Ver- 
treter der abstrakten Kunst, die jene Wirklichkeit bildhaft 
zu verdichten bemüht sind, die jenseits der Zufälligkeit, 
Zweckhaftigkeit und Täuschung des Alltags existiert. 


Vier Bildhauer, Luise Stomps, Karl Hartung, Gustav Seit 
und den derzeitigen Leiter der Galerie Rosen, Hans Uhl- 
mann, lernen wir kennen. Während die harmonische Aus- 
geglichenheit der Figuren von Seit sich auch in seinem 
Holzschnitt wiederfindet und Uhlmanns Skizze für eine Pla- 
stik eine Vorstellung seiner schwerelosen, gleichsam wie 
gesponnenen Drahtplastiken gibt, wirkt die „Bildhauer- 
werkstatt‘ Hartungs im Gegensat zu seinen in sich ruhen- 
den Plastiken — er bevorzugt geschlossene Rundformen 
von Früchten und Tieren — trot der gleichen äußersten 
Vereinfachung der Formen und Umrißlinien antithetisch 
in ihrem sp gsreichen intensiven Gegeneinander von 
Schwarz-Weiß. Eine andere Lösung zeigt der Holzschnitt 


Luise Stomps, wo das Schwarz den für die Künstlerin so 
typischen gedrungenen, untersegten Frauenkörper in seiner 
kauernden Haltung wie gefangen hält. 


Bei dem Maler Werner Heldt erscheint das Schwarz-Weiß 
seines Holzschnittes fast als eine Abstraktion von Licht 
und Schatten. Sein zentrales Erlebnis städtischer Existenz 
spiegelt sich auch in diesem Blatt, und dem Anonymen 
der Stadt, das da zum Fenster hereinschaut, wird als ein- 
ziges Symbol menschlichen Wirkens die Geige entgegen- 
gesett. Anders sieht Alexander Kamaroff die Stadt, wenn 
er in seiner Radierung „Maison imaginaire“ einer schlich- 
ten Hausfassade soviel Seele einhaucht, daß sie uns ansieht 
wie ein lebendes Wesen, ohne der bei einem solchen Vor- 
wurf naheliegenden Gefahr des Dekorativen zu erliegen, 
der Christian Theunert in seinem kolorierten Holzschnitt 
„Tänzerinnen“ nicht entgangen ist. Kurt Lahs gelingt in 
seinem Litho, die verschiedener funktionellen Bewegungen 
eines fliegenden Vogels in das gleichzeitige Nebeneinander 
des Bildes zu bannen. 


Reizvolle Beispiele für die sensitive Zeichenkunst sur- 
realistischer Prägung bieten die in ihrer Heiterkeit fast 
klassische „Antike Szene“ Hans Thiemanns, die Radierung 
„Fahrt zwischen Häusern und Pflanzen“ von Heinz Trökes 
und die aus Baumwurzelformen entwickelten „2 Figuren“ 
in dem Litho Mac Zimmermanns, 
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DIE TOTEN 


Der Maler Maurice 4sselin, geboren am 25. Juni 1882 zu 
Orleans, starb in diesem Herbst in Neuilly s. S., 65 Jahre 
alt. Seine stillen, hauptsächlich dem Familienleben zuge- 
wandten Bilder erwarben ihm viele Freunde. 


Der Baumeister Frig Schuhmacher starb am 5. November 
d. J. in Hamburg, 78 Jahre alt. Wie Höger führte jer seine 
Bauten mit Vorliebe in Backstein aus. Auf die moderne 
Ausgestaltung des Hamburger und Kölner Stadtbildes ge- 
wann er wesentlichen Einfluß. Viel Beachtung fand seine 


Schrift „Das Wesen des neuzeitlichen Backsteinbaus“, 1917. 


Der Bildhauer Prof. Georg Kolbe, geboren 15. April 1877 in 
Waldheim (Sachsen), starb am 20. November im Alter 


von 70 Jahren. 


Julia Ponten v. Broich, Witwe des Dichters Josef Ponten und 
begabte Malerin ist, wie wir erst jegt erfahren, am 18. Juli 
in ihrem Münchner Wohnhaus ums Leben gekommen. 


Der Berliner Kunsthändler Karl Nierendorf, ein gebürtiger 
Kölner, starb am 27. Oktober in New York, 58 Jahre alt. 
N. hatte gleich zu Beginn der Naziherrschaft Deutschland 
verlassen und in New York eine neue Galerie und einen 
Verlag gegründet. Er setzte sich in Amerika besonders für 
Paul Klee und Joseph Scharl ein. 


40 Jahre nach dem Tode von Paula Becker-Modersohn wurde 
in der Bremer Kunsthalle zum ersten Male eine Ausstel- 
lung des Gesamtwerkes der Malerin gezeigt. Der Dichter 
Rudolf Alexander Schröder verglich in der Eröffnungs- 
ansprache, die er als Leiter der Kunsthalle hielt, die 
malerische Kunst Paula Modersohns mit dem _ dichteri- 
schen Schaffen Annette von Droste-Hülshoffs, Die Aus- 
stellung enthielt über 250 Gemälde, Handzeichnungen und 
Graphiken aus den Sammlungen Roselius, der Bremer 


‚Kunsthalle und aus Privatbesit. 


AUS DEM NOTIZBUCH DER REDAKTION 


Der schon 1945 wiedererstandene BDG ist die erste Berufs- 
und Standesorganisation der auf dem Gebiet der Gebrauchs- 
graphik wirkenden deutschen Künstler. Bisher haben sich 
in den westlichen Zonen verschiedene Einzelgruppen im 
BDG zusammengefunden. Ziel ist aber, wieder eine über 
ganz Deutschland sich erstreckende Organisation des BDG 
zu schaffen. 


45000 Besucher hat die in diesem Sommer veranstaltete 
Ausstellung „Meisterwerke altdeutscher Malerei“ zu Schaff- 
hausen (Schweiz) aufzuweisen. Die_ Bruttoausgaben be- 
zifferten sich nach der N.Z.Z. auf ca. 113 000, die Brutto- 
einnahmen auf 135000 Franken. Noch bei weitem zahl- 
reicher, nämlich von 185 000 Personen, wurde die Ausstel- 
lung venezianischer Kunst in Lausanne, Palais de Rumine, 


besucht. 


Historische und moderne Kunst. Nach einer Veröffentlichung 
im „Journal officiel“ soll das „Pariser Museum für moderne 
Kunst“ von nun an die Kunstwerke bis zum 100. Geburts- 
tag ihrer Schöpfer bewahren, dann wird über ihre weitere 
Bestimmung verfügt. — In New York traf man jüngst 
folgende Entscheidung: dem Metropolitan Museum sollen 
Kunstwerke von bereits historischer Bedeutung, amerika- 
nische wie ausländische, vorbehalten sein; das Whitney- 
Museum ist bestimmt für Werke neuerer amerikanischer 
Kunst und das Museum of modern art für die Kunst der 
Gegenwart und der jüngsten Vergangenheit; die Werke 
werden — dies ein bemerkenswerter Unterschied zur fran- 
zösischen Verordnung — solange im modernen Museum 
bleiben, als sie bezeichnend sind für die moderne Kunst- 
bewegung. 


Neuerwerbungen des „Museum of modern art“, New York. . 


Dieses für die Förderung der modernen Kunst wichtige 
Institut Amerikas erhielt, wie der Museumsdirektor Alfred 
H. Barr mitteilte, einen Zuwachs von vier kubistischen 
Werken: drei stammen von Juan Gris („Gitarre und Blu- 
men“, „Violine und Radierung“, „Trauben und Wein“), 
das vierte von Roger de La Fresnaye: „Die Eroberung der 
Luft“, nach Mr. Barr eine der bedeutendsten Neuerwer- 
bungen des Museums. 


Morig von Schwind hat im Jahre 1838 im ehemaligen 
Herrenhause des Gutes Rödigburg (Kreis Borna) nach dem 
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griechischen Märchen „Amor und Psyche“ eine Bilderreihe 
gemalt, die dort in einem Pavillon dem öffentlichen Be- 
such zugänglich gemacht wurde. 


Le Corbusier, geboren am 6. Oktober 1887 in La Chaux 
de Fonds (Westschweiz), feierte seinen 60. Geburtstag. 
1930 erwarb er die französische Staatsangehörigkeit. Sein 
neuartiges Wohnhochhausprojekt für Marseille steht vor 
der Ausführung. 


Die Errichtung eines Zentralinstituts für Kunstgeschichte, in 
München gab Kultusminister Dr. Hundhammer dieser Tage 
im Haushaltausschuß des Bayerischen Landtages bekannt. 
Das Institut, das sich bisher in Florenz befand, wird mit 
dem gesamten Material nach München übernommen, Der 
bisherige Leiter des Instituts, Prof. Dr. Heidenreich, wird 
es auch in München leiten, wo er eine ordentliche Professur 
an der Universität übernimmt. 


Otto Herbig, der vor 1933 in Berlin viel beachtete Maler, 
jegt Lehrer an der Weimarer Kunsthochschule, zeigte in 
der Galerie von der Heyde, Charlottenburg, Landschafts- 
aquarelle und zeichnerische Kinderstudien. 


Die großen Maler, dargestellt durch ihre Freunde. „The 
Great Painters by Their Friends“ heißt eine neue reich 
illustrierte und schön gedruckte Bücherserie, die im Verlag 
Secker and Warburg, London, erscheint. Sie wird mit einem 
Band über Picasso von dem französischen Dichter Paul 
Eluard eröffnet. 


Die österreichische Malerin Trude Schmidl-Waehner, eine 
Schülerin Paul Klees am Bauhaus und Freundin O, Ko- 
koschkas, veranstaltete im Oktober in der Galerie Raspail, 
Paris, eine Ausstellung von Bildern, die sie während ihrer 
Emigrationsjahre in den Vereinigten Staaten gemalt hat. 


Ernst Schumacher wurde als ordentlicher Professor an die 
Berliner Hochschule für bildende Kunst berufen. 


Der Bildhauer Rudolf Daudert wurde an die Akademie der 
freien Künste in Stuttgart berufen. 


Berichtigung. Die im Heft 8/9 Seite 57 abgebildete Plastik 
„Badender Vogel“ wurde irrtümlicherweise Christoph Voll 
zugeschrieben. Das Werk ist jedoch eine Arbeit von Pro- 
fessor Otto Baum, Stuttgart, 
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In deutscher Sprache 


Augius, Paulus: 101 Illustrationen zu „Das Märchen von 
einer Natter“ von $. Bacinskaite. Verleger: Die litau- 
ische Künstlergruppe „Forma“, 

Baumeister, Willi: Das Unbekannte in der Kunst. Curt E. 
Schwab, Verlagsgesellschaft, Stuttgart. 

Enking, Ragna: Etruskische Deutung. Gebr. Mann, Berlin. 

Fränger, Wilhelm: Das tausendjährige Reich (Hier. Bosch). 
Winkler-Verlag, Coburg. 

Grimme, Adolf: Vom Wesen der Romantik. Georg Wester- 
mann, Braunschweig, Berlin, Hamburg. 

Hausmann, Ulrich: Die Apollosonette Rilkes und ihre 
plastischen Urbilder. Verlag Gebr. Mann, Berlin. 
Hegemann, Hans W.: Matthias Grünewalds Isenheimer Al- 
tar in 47 Bildern. R. Piper & Co. Verlag, München. 
‚Jantren, Hans: Ottonische Kunst. Münchner Verlag, München. 
Kaschnit, Maria Luise: Theatrum sanitatis. Woldemar Klein 

Verlag, Baden-Baden. 

Leonhard, Kurt: Die heilige Fläche. Gespräche über mo- 
derne Kunst. Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart. 
Luckner, Graf Heinrich. Text von Werner Fiedler. Potsdam 

bei Eduard Stichnote. 

Nerlinger, Oskar. Text von Gerhard Strauß. Potsdam bei 
Eduard Stichnote. 

Radbruch, Gustav: Karikaturen der Justiz. Lithographien 
von H. Daumier. Verlag Scherer, 1947, 

Rannit, Aleksis: V. K. Jonynas, ein litauischer Holzschnei- 
der. Verlag für Kunst und Wissenschaft, Baden-Baden, 

Derselbe: Vytautas Kasiulis. Un peintr lithuanien. Wolde- 

mar Klein Verlag, Baden-Baden. 


Kollektivausstellungen 


Baerwind, Rudi, Mannheim, Galerie Egon Günther 

Balden, Annemarie, Berlin, Galerie Franz 

Becker, Curth Georg, Berlin, Galerie Bremer 

Becker, Walter, Hannover Kunstverein 

Blumenthal, Hermann, Berlin, Amt für Kunst, Zehlendorf 

Böttcher, Hans; Fischer, Cuno, Berlin, Galerie Cares 

Brenninger, Georg, Stuttgarter Kunstkabinett 

Corinth, Lovis, Düsseldorf, Galerie Vömel 

Dülberg, Peter, Stuttgart, Schauspielhaus 

Ebell, Paul Heinrich; Pudlich, Robert, Lindau, Grafisches 
Kabinett 

Forndran, Werner, München, Atelier Robert Het 

Fuß, Maria; Ruhnau, Gustav, Schloß Oberhausen, Städt. 
Galerie 

Glette; Geiseler; Gött, München, Galerie Wimmer 

Heckel, Erich, Hamburg, Galerie der Jugend 

Hofer, Carl, Heidelberger Kunstverein 

Hölzel, Adolf, Frankfurter Kunstkabinett 

Jaenisch, Hans, Berlin, Galerie von der Heyde 

Kiwit, Heinz; Strupp, Günther, Duisburg, Galerie Obersten- 
feld 

Konnerth, Lotte, Berlin-Babelsberg, Galerie Heinz Kade 

Kramm, Willibald, Berlin, Galerie Maecenas 

Kuhn, Hans, Karlsruhe, Kunsthaus Beisel 

Mueller, Otto, Chemnit, Städt. Kunstsammlung 

Müller-Linow, Bruno, Stuttgarter Kunstkabinett 

Pankok, Otto, Kassel, Hessische $ ion, Landesmuseum 


KUNSTBUCHER 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


In jranzösischer Sprache 


Aragon, Louis: Henri Matisse. A. Stura, Paris, 

Claudel, Paul: L’Oeil &coute. Edit. Gallimard, Paris. 

Colombier, Pierre du: L’art allemand. Edit. Larousse, Paris. 

Desroches-Noblecourt, Christiane: Le Style egyptien. Edit. 
Larousse, Paris. 

Fumet, Stanislas: Braque. Les Edit. Braun u. Co., Paris 


Lambert, El.: L’Art en Espagne et au Portugal. Edit. La- 
rousse, Paris. 

Lejard, A.: Les Tapisseries de l’Apocalypse de la cathe- 
drale d’Angers. Edit. A. Michel, Paris. 

DIanE Andre: De la palette ä l’ecritoire. Edit. Correa, 

aris. 

Sabile, J.: Van Gogh. Le Courrier graphique, Paris. 

Paulhan, Jean: Braque le Patron. Edit. Trois Collines 
(Schweiz). 

Sarbartes, Jaime: Picasso (Porträts et souvenirs). Edit. Louis 
Carr& et Maximilian Vox, 


In englischer Sprache 


American Abstract artists. Ram Press, New York. 

Barr, A.: «Picasso. Museum of Modern Art Press, New York. 

Grosz, George: A. little Yes and a big No. Dial Press, 
New York. 

Jewell, Eduard A.: Vincent van Gogh. Duell, Sloan u. 
Pearce, New York. 

Langton, Douglas: Piero di Cosimo. Univ. of Chicago Press, 

Chicago. 


Rohland, Werner, Zwickau, Städtisches Museum 

Schmidt-Rottluff, Karl, Frankfurter Kunstkabinett 

Schröder, Maria, Rottach 

Thoma, Hans, und sein Kreis, Karlsruhe, Badischer Kunst- 
verein 

Toulouse-Lautree, Berlin, Wolffs Bücherei 

Uhlmann, Hans, Berlin, Galerie Rosen 


Allgemeine Ausstellungen 


Berlin, Moderne Aquarelle’ und Graphik, Galerie Bremer 

Düsseldorf, Künstler unserer Zeit, Galerie Hackmann 

Freiburg, Die Meister französischer Malerei der Gegenwart, 
Landesamt für Museen, Sammlungen und Ausstel- 
lungen 

Freiburg, Edles Kunsthandwerk, Verband Südwestdeut- 
scher Kunsthandwerker 

Göttingen, Deutsche Impressionisten, Kunstsammlung der 
Universität 

Hagen, Westdeutscher Künstlerbund, Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum 

Hamburg, Gemälde des 19. und 20. Jahrhunderts, 
Bierich & Co. 

Darmstadt, Aquarelle und Zeichnungen zeitgenössischer 
Meister, Bücherstube D’Hooghe 

Schwäbisch Gmünd, Bildnisse, Landschaften, Kompositio- 
nen und religiöse Malerei 

Stuttgart, 6. Ausstellung Moderne Grafik, Lithografien, 
Einzelblätter und Mappen, Galerie Herrmann 


59 


win! 
„He 
4. 
$ 
\ 


GUIDO RENI 


UND ALLE DEINE HOHEN WERKE SIND HERRLICH 


WIE AM ERSTEN TAG 


| N | | | 
| LE | 
| 
| | 
| 


GALERIE COMMETER 


Wilhelm Suhr . Gegründet ı821ı 


GEMÄLDE 
und graphische Arbeiten 
ALTER UND NEUER MEISTER 


ANKAUF | VERKAUF 


HAMBURG 


Hermannstraße 37 


L. N. MALMEDE 


G.M.B.H. 


* 


ALTE MEISTER 
ANTIQUITÄATEN 


* 


ANKAUF - VERKAUF 


KOLN 
SCHILDERGASSE ı 


RUF 73488 


JULIUS BOHLER 
BRIENNERSTRASSE 12 


MÜNCHEN 2 


GEMALDE 
KUNSTVERSTEIGERUNGEN 


ANTIQUITÄTEN 


GALERIE MATTHIESEN 


ALTE UND MODERNE 
GEMALDE - GRAPHIK 
ANKAUF VERKAUF 


AUSSTELLUNGEN 


BERLIN-CHARLOTTENBURG 
FASANENSTRASSE 13 


Reproduktionen Kunstanstalt A. Schuler Stuttgart 
Druck Chr. Belser Stuttgart 


> 
wer 
| 
| 
| 
3 
# 
| 


